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Die kunstgeschichtliche Forschung der vergangenen Jahrzehnte bemühte sich, 
wenn nicht ausschließlich, so doch vorwiegend den ewigen Wandel, das immer wieder 
Andersartige und Neue an den Erscheinungen zu erfassen. Sie wertete in ihren typisch- 
sten Vertretern die Kunstwerke nur noch als Zeugen geschichtlichen Wandels, als 
Glieder von Entwicklungsreihen, deren Ablauf sie bis zu äußerster mikroskopischer 
Zerspaltung darzustellen ausging. Und wenn sie nach den wirkenden Kräften suchte, 
so ging es ihr wiederum vor allem um die das Bild der Erscheinungen ewig bewegenden 
und verändernden. Gegenüber diesem offenbaren neunzehnten Jahrhundert, das Ge- 
schichte gleich Entwicklung setzte, das nur nach dem Neuen, heute Zukünftigen, mor- 
gen Veralteten und dem Verhältnis dieser Kaleidoskopbilder zu einander frug, haben 
wir eine grundsätzliche Wendung vollzogen, da wir erkannt haben, daß die Kräfte 
der Veränderung, die wir keineswegs ableugnen oder beiseiteschieben möchten, daß 
diese Kräfte der Veränderung, des ewigen Wandels und Anderswerdens ihren Sinn 
erst gewinnen durch die Mächte der Beharrung, der Dauer, der Bindung. Diese, die 
verborgenen Kräfte des Blutes, der Vererbung, des angestammten Brauchtums, der 
Bodenverbundenheit, diese Kräfte der Dauer und Stetigkeit, die immer in derselben 
Richtung wirkend den Handlungen eines Menschen, einer Sippe, eines Stammes, eines 
Volkes, einer Rasse zu allen Zeiten, wie immer deren Seelenhaltung und Lebenswille 
im Zeitstrom sein mögen, eine bestimmte unerschütterliche Gleichartigkeit verleihen, 
stehen uns heute als die entscheidenden, weil ewigen Grundfesten alles geschichtlichen 
Seins vor Augen. 

Die Erkenntnis der rassischen und völkischen Bedingtheit aller künstlerischen 
Form läßt uns das geschichtliche Bild der Vergangenheit und sonderlich unseres Volkes 
mit einer neuen Plastizität sehen. Wir erkennen Kampf und Widerstreit, wo bisher 
nur Ablauf und Wandel zu walten schien. Nicht jede Form erweist sich als Ausdruck 
des deutschen Volkes, auch wenn sie Jahrzehnte lang von ihm verwendet wird, denn 
fremde und übernationale Mächte haben nur zu oft sein Denken und Sprechen, wenn 
auch nicht sein tiefstes Fühlen beherrscht und ihm artfremde Ausdrucksmittel aufge- 
zwungen. 
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Dieser Kampf zwischen Eigenem, Blutsgeborenem und Fremdem, vielleicht Auf- 
gezwungenem zeigt sich nirgends deutlicher und gewaltiger als in der deutschen kirch- 
lichen Baukunst. Sie war.zu keiner Zeit weder völlig restlos deutsch, noch ganz fremd, 
und es bestand auch keineswegs ein gleichmäßiges Verhältnis oder eine gleichmäßige 
Verschiebung von dem einen zum andern Pol, vielmehr erweist sich das Geschehen, 
das in den tausend Jahren abrollt, die wir von der karolingischen Zeit bis zum Aus- 
gang des Rokoko überschaucn können, als ein ewiges Ringen, in dem bald die ger- 
manisch-deutschen Kräfte, bald fremde Mächte die Oberhand gewannen. Im folgen- 
den sei der Versuch unternommen, am Grundriß der deutschen Kirchenbauten Art 
und Ziel deutscher Formgestaltung einerseits und ihren Kampf mit den fremden Mäch- 
ten andererseits zu verfolgen. 


160 


Mit dem Christentum empfing Germanien für die Gotteshäuser seiner neuen 
Religion die altchristliche Basilika und den Zentralbau. Beide Formen lebten, den 
gleichen Aufgaben dienend, Jahrhunderte lang auf deutschem Boden nebeneinander, 
ohne daß uns bisher die Gründe dafür erkennbar wären. Unvermögen zur Entschei- 
dung war es gewiß nicht, denn in anderen Fällen hat sich dieselbe Zeit sehr rasch für 
die eine oder andere Form entschlossen. Tiefere Ursachen müssen mitgesprochen haben. 
So fremdartig Karls Aachener Münster (796—804) auf deutschem Boden steht, die 
Wahl dieser Vieleckform, die dem Zweckgedanken widerspricht, denn Karl errichtete 
keine Grab- oder Taufkirche, für welche Aufgaben die Spätantike diesen Bautyp vor- 
züglich geschaffen hatte, ist wahrscheinlich weniger durch den Einfluß eines gewichti- 
gen Vorbildes, denn durch tiefgreifende Erinnerungen an die Gestaltungsweise der 
Stammeszeit bedingt. E. J. R. Schmidt !) hat kürzlich die entscheidenden Unterschiede 
gegenüber allen älteren Zentralbauten, auch gegenüber San Vitale in Ravenna nach- 
gewiesen. Die Wahl des Achteckes für den Grundriß, des achtseitigen Klostergewölbes 
anstelle der Kuppel, die damit gegebenen völlig anderen Schubverhältnisse und die 
Art, wie sie in höchst eigenartiger Weise auf die Außenmauer übertragen werden, so 
daß Binnenraum und Umgang in eine völlig neue, innigere und folgerichtigere Ver- 
bindung gebracht werden, diese festere, konstruktivere Verzahnung der Teile bedeutet 
eine grundsätzliche Neuschöpfung. Wir kennen keine älteren Vorstufen für diese ein- 
heitliche Konstruktion des Ganzen und haben keinen Grund, dieses restlose Inbeziehung- 
setzen aller Teile dem fränkischen Baumeister strittig zu machen. 

Die Baukunst des Mittelmeergebietes hat Odo von Metz das Schema geliefert, 
gleich wie die Maler der Adahandschriften und des Eboevangeliars vom Süden und 
Osten Bildform und Motive ihrer Darstellungen empfingen. Und wie diese sehr bald 
eine eigenwillige Umformung und Ausdeutung der übernommenen Lehnkunst ver- 
suchten, so tat es auch der Meister des Aachener Münsters, und zwar — wenn wir uns 


!) Schmidt, E. J. R., Kirchliche Bauten des frühen Mittelalters in Südwestdeutschland (Kataloge des Römisch- 
Germanischen Zentralmuseums zu Mainz Nr. ır), Mainz 1932 S. 33 ff., 37 ff. 
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nicht irren — auf Grund altgermanischen Erbes. Die norwegischen Stabkirchen ?), 
letzte Lösungen einer uralten germanischen Bauform, stellen vor die Wände Stützen- 
reihen, so daß sich eine Aufteilung des annähernd quadratischen Raumes in einen mitt- 
leren höheren Hauptraum und niedrige seitliche Umgänge ergibt. In der Zwölfmasten- 
kirche zu Borgund sind die Eckpfosten des hohen Mittelraumes nach den Außenwänden 
in einer Weise verstrebt, die der Führung der Stützbogen und Steigtonnen im Ober- 
geschosse des Aachener Münsters in der konstruktiven Idee aufs nächste verwandt ist. 
Wie da wird der Schub senkrecht auf die Außenmauern weitergeleitet. Hat man dies 
erkannt, so kommt man bald zu dem Ergebnis, daß neben dem allgemeinen Bauge- 
danken der Süden dem Meister die Erfahrungen vermittelte, die notwendig waren, um 
den Bau in Stein auszuführen. Es ist etwas anderes in Stein oder in Holz zu bauen. 
Dieselbe Funktion wird notwendig in völlig verschiedener Form durchgeführt werden 
müssen. Aber eben der konstruktive Gedanke, die Art, wie der Schub des Kloster- 
gewölbes auf die Außenmauern übertragen ist, und wie dadurch Binnenraum und 
Umgang in einen innigen, unlösbaren Zusammenhang gebracht sind, da möchte man 
Erinnerungen an altgermanische Holzkonstruktionen vermuten. Dann erklärt sich 
auch die merkwürdige Einstellung der Säulen zwischen die hohen Pfeilerbögen. Säulen- 
apsiden, wie die byzantinischen Kirchen sie haben, waren konstruktiv nicht notwendig, 
und ihre Form war auch in der altgermanischen Baukunst nicht vorbereitet. Wie aber 
in Aachen die schweren Pfeiler vorherrschend betont und die Säulen zwischen sie wie 
Gestänge eingestellt sind, da äußern sich offensichtlich verhüllt Vorstellungen aus der 
germanischen Holzbaukunst. Stärkere und dünnere Pfeiler wechseln in den Stab- 
kirchen, und in einer oberen Zone sind Verstrebungen, geschnitzte Bretter, zwischen 
sie verspannt. Dergleichen Vorstellungen mögen in der Phantasie Odos von Metz, 
diesem selbst wahrscheinlich völlig unbewußt, weitergelebt und gewirkt haben. 

Was wir beobachten, ist ein erstes Bemühen, im Steinbau und einem vor vielen 
Jahrhunderten auf fremdem Boden und von anders gearteten Menschen ausgebildeten 
Bauschema, die beide mit der neuen Religion nach dem Norden gekommen waren, 
eigene Art zum Ausdruck zu bringen. Gleiches zeigt der Längsbau. Es bleibt bei zö- 
gernden Versuchen und unbewußten Einwirkungen aus dem heimischen Holzbau. 
Eine entscheidende Tat wird nirgends sichtbar. Nur in den Westwerkanlagen, jenen 
seltsamen turmartigen, im Westen den Langhäusern vorgestellten Kirchenräumen 
(Centula, Werden, Corvey, Gernrode, St. Pantaleon in Köln) wird etwas Neues ge- 
funden, dessen Wurzeln in nordischen Voraussetzungen zu suchen sein dürften. Auch 
hier ein erster Ansatz, der nicht lebensfähig war. Das Fremde war vor dem Ende des 
ersten Jahrtausends mächtiger als die eigenen Kräfte, und zwar deshalb, weil es mit 
einer Idee verbündet kam, die die Phantasie der Germanen unterjocht hatte. Weil 
diese von der Kirche bezwungen worden waren, mußten sie auch deren Bauformen 
übernehmen und anerkennen. Erst als Deutschland den politischen Primat in Europa 
antrat, begann es den Kirchenbau nach seinem Willen umzugestalten. Die Erstarkung 


2) Ekhoff, Emil, Svenska Stavkyrkor, Stockholm 19I4—16. Boethius, Gerda, Hallor, Tempel och Stavkyrkor, 
Stockholm 1931. 
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Abb. ı. Augsburg, Dom. Abb. 2. Hildesheim, St. Michael. Abb. 3. Worms, Dom. 


des politischen und nun auch völkischen Willens zur Zeit der Sachsenkaiser, wovon 
unter den Karolingern noch nicht die Rede sein kann, ermöglichte eine arteigene Kunst 
oder doch wenigstens eine Kirchenbaukunst, die in ihrer Strüktur entscheidend ger- 
manisch-deutsches Wesen äußerte. 


2. 


Im Grundriß wie im Stützenwechsel tritt uns dies Deutsche heute am eindrucks- 
vollsten in St. Michael in Hildesheim (beg. IooI), mit dem man die Geschichte des 
romanischen Stils in Deutschland zumeist beginnen läßt, entgegen. Eine völlig neu- 
artige, einheitliche Stimmung durchdringt den Bau. Die in den Schnittpunkten der 
beiden dem Langhause vorgelagerten Querschiffe gegebenen Vierungen sind quad- 
ratisch und durch Vorlagen und Bögen so als selbständige, ausgeschiedene Teile be- 
tont, daß das Mittelschiff, im Grundriß und durch den Stützenwechsel auch im Aufriß 
in einer bislang unbekannten Rhythmik und Gesetzlichkeit gegliedert, als Vielfaches 
von den Vierungen entsprechenden Quadraten erscheint. Deren Maß ist freilich noch 
nicht für alle Teile verbindlich, Querschifflügel und Seitenschiffe entziehen sich ihnen 
noch, die Vierung ist also noch nicht Modul, aber es ist doch allenthalben auch in den 
anderen Teilen das Bemühen um eine gesetzliche Durchgestaltung erkennbar. Völlige 
Einheitlichkeit und Gesetzlichkeit wird erst im Laufe der kommenden Entwicklung 
erreicht; vollendet war sie, als die Decken in den Grundrißquadraten entsprechenden 
Kreuzgewölben geschlossen wurden, z.B. in Knechtsteden (beg. 1138). Andererseits 
war das Langhaus mittels Stützenwechsel auch schon in der Klosterkirche zu Gernrode 
gegliedert, die am Ende des 10. Jahrhunderts zum ersten Male fertig dastand, aber 
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Abb. 4. Fulda, Dom. Abb. 5. Rom, S, Paolo f. 1. m. Abb. 6. Bamberg, Dom. 


ihr fehlte noch das Maß der Vierung, die nicht ausgeschieden war. Das 9. und 10. Jahr- 
hundert sind erfüllt von Versuchen, verschiedenste Möglichkeiten einer Durchklärung 
des Grundrisses werden erprobt. Das frühe ıı.erntet. Denn es ist keineswegs so, 
daß St. Michael alleinsteht. Sicher eine ausgeschiedene Vierung hatten die Dome zu 
Worms (zwischen Iooo und 1025) und Bamberg (1004— 1012), weiterhin die Kloster- 
kirche zu Mittelzell auf der Reichenau (etwa 980). Und noch in einer anderen Hin- 
sicht schließen sich diese Bauten zusammen: durch ihre Doppelchörigkeit, die schon 
den ottonischen Dom zu Magdeburg (beg. 955) und die weiterhin den Dom zu Augs- 
burg (beg. 994), den Mainzer nach dem Umbau durch Erzbischof Bardo (beg. 1036) 
und die ottonischen Regensburger Kirchen auszeichnete. 

Doppelchörigkeit und Geometrie sind Äußerungen sehr verschiedenen Wollens. 
Man darf sie nicht auf die gleiche Ebene stellen. Die Geometrisierung von Grund- 
und Aufriß muß als Ausdruck des allgemein mittelalterlichen Geistes, seines Ratio- 
nalismus, seines Denkens in allgemeingültigen Begriffen angesehen werden. Sie findet 
sich deshalb auch in Frankreich und Italien. Die Ausstattung der Kirchen mit doppelten 
Chören aber ist eine höchst kennzeichnende Äußerung germanisch-deutscher Art. Sie be- 
deutete eine vollkommene Revolutionierung des bisherigen christlichen Kirchengrund- 
risses. Seit altchristlicher Zeit (Abb. 5) war es während des gesamten ersten Jahrtausends 
ausgemacht, daß das Langhaus einer Kirche als Prozessionsstraße aufzufassen sei, die 
vom Eingang an der einen Schmalseite zu der Apside an der anderen den Besucher 
hinführen soll. Dabei war es möglich, daß wie in Alt-St. Peter der Eingang im Osten 
und der Chor im Westen ausgetauscht waren und daß ein Querhaus zwischen Chor 
und Langhaus und um dieses mehrere Seitenschiffe sich legten, stets blieb dem Raum 
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seine Gerichtetheit vom Eingang zum Chor. Gleichartige Glieder führten den Be- 
sucher in einer Richtung fort. | Das religiöse Ziel war Ziel der Raumbewegung. Wenn 
aber die Chöre und vereinzelt sogar die Querschiffe verdoppelt werden, wird der An- 
lage die einseitige Gerichtetheit genommen. In St. Michael in Hildesheim ist das Lang- 
haus so kurz, daß es sich gegenüber den beiden Vierungen mit ihren Querschifflügeln 
kaum noch als Längsbau durchsetzen kann. Das der altchristlichen Baukunst ent- 
liehene Basilikaschema hat im Grundriß seinen ursprünglichen Sinn vollkommen ver- 
loren. Die Kirche ist nicht mehr ein Prozessionsweg. Man kann sie gar nicht mehr 
vom Portal zum Altar in einer Geraden durchschreiten, denn man betritt solche doppel- 
chörige Kirchen entweder von der Seite oder durch eine Tür neben dem seinen Chor. 
Man betritt also stets das Seitenschiff zuerst. Liegt der Eingang an einer Langseite 
wie in St. Michael — in Mainz und Bamberg gibt es beide Möglichkeiten —, so bieten 
sich diese Kirchenräume als Breiträume dar und sollen zweifelsohne so aufgefaßt werden. 
St. Michael ist nicht nur nach der Längsachse (wie jede Basilika), sondern auch nach 
der Querachse symmetrisch — bis auf die kleine Abweichung in den Chören, die wohl 
durch kultische Erfordernisse bedingt gewiß nicht unerwünscht war, gab sie dem Raum 
doch eine leise Spannung. Die Stellung des inhaltlichen Zieles, des Altars, an einer 
Schmalseite muß dann wie ein Widerspruch wirken. Vom Besucher der Kirche wird 
eine Umstellung gefordert, zu der ihn die Grundrißlösung erst im Mittelschiff anweist. 
An Stelle des Gesetzes der Reihung, des gleichmäßigen Fortganges, ist das der Grup- 
pierung gesetzt. 

Man scheint vor einem Rätsel zu stehen, wenn man fragt, wie solch eine Grund- 
rißlösung zustande kam, die allen bisherigen widerstrebte. Man darf sich aber an zweier- 
lei erinnern. Einmal fordert ein Grundriß wie der von St. Michael zu einer vielteiligen 
Bewegung auf — man kann das Mittelschiff umschreiten, ohne es zu betreten — und sol- 
che durch den Wechsel verschiedener Räume gegebenen rhythmisch beschwingten Be- 
wegungen sind ganz allgemein als kennzeichnend für deutsche Grundrißlösungen und 
Raumbewegung anzuerkennen. St. Michael und seine Geschwister erzeugen mit den 
Formmitteln des frühen Mittelalters eine Zirkulation, die wir in allen Jahrhunderten 
bei deutschen Bauwerken beobachten können. Sie stehen am Fußpunkt einer Geschich- 
te, die über die spätromanischen Lösungen, über die Liebfrauenkirche zu Trier, über 
die Karlshoferkirche in Prag und den Lorenzerchor in Nürnberg, zur Wies und Vier- 
zehnheiligen im mittleren 18. Jahrhundert hinführt. Altdorfer hat diese Raumbewe- 
gung in seiner Geburt Mariens (München, Alte Pinakothek) veranschaulicht. Sie alle 
lehnen die eindimensionale Betontheit des römischen Basilikagrundrisses ab und er- 
streben eine vieldimensionale Bewegung, in der die einzelnen Teile der Anlage, Mittel- 
schiff, Seitenschiffe, Querschiff und Chöre zu einer neuartigen Einheit verwachsen. Die 
Mittel, die die Meister im Laufe dieser langen Entwicklung verwenden, wechseln. Al- 
lein: sie sind ihnen ja doch nur Instrument, Ziel ist stets eine rhythmische, spannungs- 
erfüllte Bewegung, und diese ist, weil im Blute bedingt, das Bleibende. 

Für diese romanischen Lösungen ist sodann noch zu bedenken, daß sich ebenso 
als Breiträume in dieser Zeit die bedeutendsten Profanräume darbieten, die Säle der 
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deutschen Kaiserpfalzen, die, wie heute noch der Goslarer lehrt, den Hochsitz für den 
Fürsten zumeist in der Mitte einer Langseite hatten, und damit den Brauch altgerma- 
nischer Königshallen fortführten. Wenn für uns auch die Zusammenhänge noch nicht 
klar sind, so muß doch wohl die Abwandlung des übernommenen altchristlichen Kir- 
chengrundrisses von solcher Art Hintergründen aus erklärt werden. 

Vereinzelt hat es doppelchörige Anlagen auch schon in älteren Jahrhunderten ge- 
geben. Die berühmtesten Beispiele auf deutschem Boden sind Fulda, das zu Anfang 
des 9. Jahrhunderts unter Abt Ratgar erneuert zu der östlichen Apsis noch Querhaus 
und Chor im Westen erhielt, und der um 830 anzusetzende Plan von St. Gallen. Aber 
diese älteren doppelchörigen Anlagen wirkten anders als St. Michael als Langbauten, 
weil in ihnen die Querhäuser selbständige, abgeschnürte Räume und nur durch niedere 
Türen zugänglich waren, so daß allein eine Raumbewegung längs des Mittelschiffes 
zustande kam. Wesentlich sachliche Gründe dürften den ersten Anlaß zur Verdoppe- 
lung der Apsiden gegeben haben — es galt, möglichst viele Altäre unterzubringen, wo- 
bei allerdings der Entschluß, die Aufgabe auf diese Weise zu lösen, eine innere Bereit- 
schaft für derlei Räume voraussetzte. Denn wenn auch das Langhaus von St. Gallen 
mit seinen beiden Chören zu einem Abschreiten in einer Geraden aufforderte, West- 
und Ostende sind annähernd gleichgewichtig, und der Weg vom Eingang zum Chor 
ist, da es nun zwei gibt, nicht mehr eindeutig. Schon hier, wie auch bei den West- 
werkkirchen, gibt es keinen Anfang und kein Ende, keine Stirn- und Rückseite, aber erst 
zu Anfang des ıı. Jahrhunderts, da sich die Querschiffe weit gegen Vierung und Lang- 
haus öffnen und der Längsbewegung des Mittelschiffes an dessen Enden radial strah- 
lend die Räume der Querschifflügel und des Chores entgegenstehen, wird in St. 
Michael, in Worms, Bamberg und den anderen die Doppelchörigkeit künstlerisch aus- 
gewertet im Sinne der Zirkulation. 


% 

In den karolingisch-ottonischen Jahrhunderten, da man von Renaissance zu spre- 
chen pflegt, Jahrhunderten, die gespannt nach dem Süden blickten, herrschen gerich- 
tete Grundrisse vor, und wiederum begegnen sie in der deutschen mittelalterlichen 
Baugeschichte in dem folgenden Zeitabschnitte. Während noch der Mainzer Dom 
(nach 1036) und St. Michael in Hildesheim (seit etwa 1033) im Umbau zu doppel- 
chörigen Anlagen — St. Michael erhielt durch Bernward zuerst ein Westwerk — (?) 
begriffen sind, entstehen die Klosterkirche zu Limburg a. d. Hardt (um 1025 oder bald 
danach) und der Speyerer Dom (seit 1030) als Längsbauten mit betonten Westfassaden 
als Eingangsseiten. Ihnen schließen sich der Konstanzer Dom (nach 1052) und die 
Kirchen der Hirsauer Kongregation an, aber auch Bauten auf sächsischem Boden, die 
wie der Goslarer (geweiht 1050) und der Hildesheimer Dom (nach 1046) von St. Mi- 
chael beeindruckt wohl am Stützenwechsel festhalten, aber doch nur einen Chor und 
ihm gegenüber eine mächtige Eingangsseite haben. Man fragt, was geschehen ist. Lim- 


3) Fuchs, A., in W. Effmann, Zur Baugeschichte des Hildesheimer Domes vom 9. bis zum 12. Jahrhundert, Hildes- 
heim 1933, S. 75 ff. 
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Abb. 7. Limburg a.d. H, Abb. 8. Speyer. Abb. 9. Paulinzella. 


burg, Speyer, Konstanz, Goslar sind Bauwerke von gewaltigen Ausmaßen, streng und 
herb in den Formen, Bauten, die den Geist der Salierzeit in sich tragen. Der Verzicht 
auf Doppelchörigkeit ist aber kaum so zu erklären. Gewiß, die eindimensionale Ge- 
richtetheit ihrer Anlagen bedeutet, da sie wie in Limburg a. d. H. mit einer völlig durch- 
geführten Geometrie des Grundrisses sich verbindet, auch Straffung, aber die Beto- 
nung des kultischen Prozessionsweges darf so nicht verstanden werden. Gegen eine 
solche Antwort spricht allein die Tatsache, daß spätere Zeiten deutscher romanischer 
Baukunst, die nicht minder streng dachten, doch doppelchörige Anlagen bevorzugten. 
Wenn in diesen Bauwerken die Raumbewegung völlig in den Dienst der Zweckauf- 
gabe gestellt ist, so müssen andere Ursachen diese Wandlung bedingt haben, Ursachen, 
die außerhalb des künstlerischen Wollens des deutschen Menschen lagen. Einen ersten 
Hinweis bietet die Feststellung des Baumeisters der frühesten Kirchenanlage dieser Art. 
In Limburg war der maßgebende Bauherr der Abt Poppo von Stablo, einer der Partei- 
sänger von Cluny. Poppo war auch maßgeblich an Speyer beteiligt zur Zeit Kaiser 
Heinrichs III., selbst ein eifriger Förderer der kluniazensischen Reformpartei. Von 
kirchlichen Mächten wurden der Grundriß und damit die Raumbewegung dieser Kir- 
chen bestimmt. Sie waren es, die entgegen dem, was soeben die deutschen Meister als 
ihrem Raumerleben entsprechend ausgebildet hatten, zurückgriffen auf die Lösung der 
altchristlichen Basilika, um die Raumbewegung in den Dienst des kultischen Zieles zu 
stellen. Daß dem wirklich so ist, beweisen die hirsauischen Kirchen (St. Peter und 
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Paul in Hirsau, Klein-Komburg, Alpirsbach, Schaffhausen, Paulinzella usw.) mitsamt 
dem Programm dieser Kongregation. In allen diesen Bauwerken haben die Zusammen- 
hänge der hirsauischen Kongregation mit der von Cluny unleugbar eine entscheidende 
Rolle gespielt. Nicht so darf die Erklärung lauten, daß im Ganzen wie in Einzelheiten 
burgundische Vorbilder von Einfluß waren, nicht eine solche Erklärung genügt, denn 
sie gibt nicht den wahren Anstoß zu erkennen, sondern nur die: die künstlerischen 
Gestaltungen und Beziehungen sind Ausdruck kirchlicher Einwirkungen. Dann wird 
verständlich, warum Bauwerke zur Längsform kommen, bei denen, wie in Goslar, kei- 
nerlei Zusammenhänge mit französischer Baukunst zu erkennen sind. Dann wird ver- 
ständlich, warum andererseits in den hirsauischen Bauten die meisten Einzelformen der 
deutsch-romanischen Entwicklung verbunden bleiben. Sie störten nicht. Aber sie 
werden in den Dienst eines fremden Inhaltes gestellt. Kautzsch *) hat anläßlich seiner 
eingehenden Untersuchung der Baugeschichte des Speyerer Doms betont, daß in dessen 
Gerichtetheit Reformgeist sich äußert. Er spricht sich nicht nur in der kühlen, ab- 
weisenden Stimmung der Wände und Schauseiten (z. B. Minden) aus, er äußert sich 
entscheidend in der Grundrißlösung, die restlos Mittel im Dienste Gottes ist. Als eif- 
rigste Parteigänger des Papstes im Kampfe gegen das Kaisertum und die weltlichen 
Gewalten verneinten die Hirsauer die soeben erst gefundene deutsche Form und kehr- 
ten zurück zu der altüberlieferten römisch-mittelmeerländischen. 

Mit dieser Feststellung ist die vornehmlichste Art der fremden Mächte, die im 
Widerstreit gegen die deutschen Grundrißlösungen und damit gegen deutsche Raum- 
auffassung überhaupt standen, gekennzeichnet. Wenn bisher die Kunstgeschichte von 
Einflüssen aus südländischen Kunstgebieten sprach, so hat sie — wenn sie nicht über- 
haupt über das Ziel hinausschoß — im allgemeinen wohl die Formzusammenhänge und 
die Art ihrer Bewegungen richtig angedeutet, aber die letzten Triebfedern, die zu diesen 
Formbewegungen und -übernahmen führten, wurden nur selten erkannt und genannt. 
Was in diesem Falle wirkte, war nicht Frankreich und Burgund schlechthin, sondern 
war der Wille einer Reformpartei in der Kirche, die, sich der Sprache eines ihr ent- 
sprechenden Kunstkreises bedienend, — hier war es Burgund, ein anderes Mal war es 
Italien — der deutschen Baukunst die ihrem Kult eigenen und durch alte Traditionen 
geheiligten Grundrißlösungen aufzuzwingen versuchte. 

Im folgenden sei versucht, diesen Widerstreit arteigener und artfremder Kräfte 
skizzenhaft bis zum Ende des Barock zu verfolgen. Die Ausführungen erheben nicht 
den Anspruch, ein letztes Wort zu sprechen, vielmehr sollen und können sie nur ein 
Hinweis sein, ein Hinweis, der aber wohl eine Frage aufwirft, der sich die 
zukünftige Arbeit der deutschen Kunstwissenschaft nicht entziehen 
kann. 


4- 
Innerhalb der hirsauischen Kongregation lebte deren Grundrißlösung, solange die 
Kraft des Ordens lebendig war. Lange Jahrzehnte im 12. Jahrhundert läßt sich ihre 


#) Kautzsch in Städel-Jahrbuch I (1921) S. 106. 
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Abb. 10. Maria Laach. Abb. ıı. Hildesheim, St. Godehard. Abb. ı2. Knechtsteden. 


Form verfolgen, und sie wirkte selbst in später Zeit vereinzelt auch noch auf Kloster- 
bauten, die nicht vom hirsauischen Verbande ausgeführt wurden, wie die 1123 gegrün- 
dete Prämonstratenserkirche zu Ilbenstadt und die Liebfrauenkirche in Halberstadt, die 
erst um 1140 errichtet wurde, lehren. Im übrigen aber hatte die deutsche Baukunst 
die Wirkung dieser fremden Macht schon um IIoo überwunden. 

Als nach zähem, rastlosem Ringen Heinrich IV. den Sieg der päpstlichen Allgewalt 
verhindert und die Kaiser- und Königsrechte wenigstens in der Idee gerettet hatte, 
finden sich allenthalben in Deutschland wieder doppelchörige Anlagen. Zuerst in Ma- 
ria Laach (gegr. 1093), dann in St. Jakob in Bamberg (gew. 1109), St. Godehard in Hil- 
desheim (beg. 1133), Knechtsteden (beg. 1138). Es wäre falsch, wollte man von Zu- 
fall sprechen. Knechtsteden zumal, aber auch die anderen, sind klar und straff geglie- 
dert, nicht weniger als es die der vergangenen Jahrzehnte waren, aber anders als da 
sind ihre Grundrisse rhythmisch bewegt und wird durch die Verdoppelung der Chöre 
und die Gruppierung der Querschifflügel und eines Chorquadrates um die Vierung 
die Längsbewegung der Schiffe von andersartigen Bewegungszügen überschnitten 
oder überdeckt. 

Die politischen und geistigen Kämpfe des späten ıı. Jahrhunderts haben das 
deutsche künstlerische Wollen zurückzudrängen vermocht, aber sie haben es nicht 
erstickt. Mit neuer frischer Lebenskraft blüht es jetzt empor, um über eine Stufe stren- 
ger Klassik, wozu vor allem Knechtsteden gehört, zu dem üppigen Formenreichtum 
und Bewegungsleben der deutschen Spätromanik emporzusteigen. Am Ende dieser 
Reihe entstehen die Neubauten der Dome in Bamberg, Worms und Naumburg, ent- 
stehen der Mainzer Westchor und die malerischen rheinischen Dreikonchenanlagen 
wie St. Aposteln und Groß-St. Martin zu Köln. Schüchtern erscheint St. Michael 
in Hildesheim neben der gewaltig rauschenden Sprache dieser jüngeren Bauwerke, 
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Abb. ı3. Köln, Maria im Kapitol. Abb. 14. Laon, Kathedrale. Abb. ı5. Köln, St. Aposteln. 


deren Mauermassen sich weiten und öffnen, deren Teile größer gefaßt und reicher 
gruppiert von einem gigantischen Willen geformt und geordnet scheinen. Sie erfüllt 
das heiße Leben und der rasche Pulsschlag des Zeitalters der letzten Staufen und Wel- 
fen, des deutschen Rittertums auf seinem Höhepunkt, der Zeit Walters von der Vogel- 
weide. Aber man darf dazu nicht übersehen, daß diese gewaltige Steigerung nur mög- 
lich war, weil ein festgeschlossenes Volkstum im Laufe vieler Generationen mit einem 
überkommenen Erbgut gearbeitet und gewuchert hatte. Was Mainz oder Bamberg 
einerseits mit den Werken vom Anfang des Iı. Jahrhunderts verbindet und was sie 
andererseits von diesen unterscheidet, ist wesentlich als eine Potenzierung alten Erb- 
gutes zu verstehen. 

Die doppelchörige Anlage herrscht. Gegen diese offensichtliche Vorliebe besagt es 
nichts, wenn man in Bamberg, Worms und Mainz feststellt, daß sie auf alten Funda- 
menten errichtet wurden. Denn diese Lösung hätte doch wohl umgangen werden 
können, wäre der Wunsch dazu vorhanden gewesen. Wenn aber sogar völlige Neu- 
bauten, wie Naumburg, doppelchörig errichtet wurden, so kann die Antwort nur so 
lauten, daß ihre Form dem Erleben und künstlerischen Willen entsprach. Wenn auch 
nicht in der Klangstärke, so waren diese doch im Ton noch die gleichen wie zwei- 
hundert Jahre zuvor. In dieser Richtung lag es nun auch, daß immer stärker zentra- 
lisierende Gruppierungen in den Grundrißlösungen gesucht wurden. Eine gewisse 
Zentrierung war schon in St. Michael in dem Verhältnis von Chor, Querschifflügeln 
und Mittelschiff angedeutet, betonter trat sie hervor sodann in Knechtsteden, wo die 
Querschifflügel und der Chor durch die Einwölbung mittels Kuppeln fest an die Vie- 
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Abb. 16. Seckau. Abb. 17. Bamberg, Dom. Abb. ı8. Eberbach. 


rung gebunden und in Gegensatz zum Langhaus gebracht sind. In Groß-St. Martin 
und St. Aposteln, deren Dreikonchenanlagen zweifelsohne’an ein älteres Kölner Vor- 
bild, an Maria im Kapitol, anknüpfen, ist der zentralisierte Ostteil zu einem herr- 
schenden Gipfel geworden. Es ist lehrreich festzustellen, was sie von dem älteren, in 
der zweiten Hälfte des ıı. Jahrhunderts entstandenen Bau trennt. In diesem laufen 
die Seitenschiffe um Querschiffe und Chor herum, verbinden Langhaus und Chor 
unlöslich und führen den Besucher unausweichlich zu diesem hin. Der Besucher kann 
die Richtung ändern, kann ins Querschiff treten, die Reihe der den Raum ringsum 
gleichmäßig begleitenden Säulen lenkt ihn immer wieder zum Chor hin. Diese Art 
ist gewiß nicht die geläufige, das Ziel aber ist wiederum völlig das des späteren 11. Jahr- 
hunderts, und wenn Maria im Kapitol neben den gleichzeitigen deutschen Kirchen 
äußerlich fremd erscheint, so darf, ohne daß irgend ein unmittelbarer Zusammen- 
hang behauptet werden soll, an französische Kirchen wie S. Remy in Reims oder S. 
Saturnin in Toulouse ?) — zwei beliebige Beispiele — erinnert werden, in denen die 
Seitenschiffe und ihre Pfeiler ebenso den Raum umziehen und den Besucher zum 
Chor hingeleiten. Was Bruhns °) anläßlich Laon gegenüber Limburg an der Lahn be- 
tont, „daß das Querhaus nicht aufhält, sondern nur die beiden Heeressäulen eine 
mächtige Schwenkung nach Norden und Süden vollführen läßt, worauf sie sich bald 
wieder vereinigen und den Zug nach Osten im gleichen Tempo fortsetzen“, das gilt 
auch für Maria im Kapitol, und es ist sehr bedeutungsvoll, daß in Groß-St. Martin 


*) Dehio und Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, Taf. 119. 
°) Bruhns, Leo, Die deutsche Seele in der rheinischen Gotik, 1924, S. 33. 
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und St. Aposteln dagegen die Seitenschiffe mit dem Langhaus zu Ende sind. Dessen 
Langbewegung findet im ÖOstteile keinerlei Fortsetzung, sie zerströmt gewissermaßen 
und strahlt radial aus. Der Besucher gewinnt volle Bewegungsfreiheit, um die Weite 
des Raumes im Wechsel der Stellungen zu erfassen, und der Gegensatz des Offenen 
gegenüber dem Eingeengten zuvor wurde wie später in der Nürnberger Lorenzer- 
kirche oder der Salzburger Franziskanerkirche offenbar als reizvoll gesucht. Eine 
andere Lösung bietet in Köln St. Gereon, wo an ein auf römischen Grundmauern 
stehendes ovales Gemeindehaus, das im frühen 13. Jahrhundert seine endgültige Form 
erhielt, ein langgestreckter, verhältnismäßig schmaler Chor gefügt ist. 

Die einchörige Basilika ist in diesen Jahrzehnten einmal und vor allem auf die 
Klosterkirchen beschränkt, sonderlich die der Zisterzienser, deren Grundrisse, im 
Vergleich mit dem, was sonst in Deutschland gestaltet wird, auffallend primitiv er- 
scheinen und wie die hirsauischen aus einem einstellungsmäßig bedingten Beharren 
bei dem von altchristlicher Zeit überlieferten Typus verstanden werden müssen. Bei- 
spiele solcher zisterziensischer Anlagen sind Amelunxborn (1I44— 1158), Maulbronn 
(gew. 1178), Eberbach (gew. 1186), Heiligenkreuz (gew. 1187), Thennenbach, Bronn- 
bach, Ebrach, Walkenried, Riddagshausen (die letzten drei zwischen 12Io und 1220). 
Im Kreise deutscher Dom- und Pfarrkirchen sind zwei auffallende Ausnahmen die 
beiden von Heinrich dem Löwen errichteten Dombauten in Braunschweig und Ratze- 
burg. Welcher Art in diesen Fällen die Triebkräfte waren, wäre zu untersuchen. Viel- 
leicht waren sie in des Welfen politischen Bindungen gegeben. Drittens sind aus- 
schließlich Längsbauten die Anlagen des bayerisch-österreichischen Gebietes, die 
Kirchen in Freising, Moosburg, Altenstadt, Gurk, Seckau, der alte Salzburger Dom 
und viele andere — die Kirchen jenes deutschen alpenländischen Gebietes, das von 
je mit Italien aufs stärkste verbunden war, wofür zu dieser Zeit auch ihre Säulen- 
portale zeugen, das die Renaissance im 16. Jahrhundert am offensten aufnahm und 
den Katholizismus am festesten bewahrte. 

Andererseits entstehen in Westfalen, auf dem Boden Wittukinds, in dieser Zeit 
Kirchen, die vielleicht einmal als bedeutsame Ausklänge altgermanischer Baugestal- 
tung angesehen werden müssen. Es sind früheste Hallenkirchen; uns beschäftigt in 
diesem Zusammenhang nur ihr Grundriß, dessen gedrungene, mehr breite als tiefe 
Masse von allem Üblichen abweichen. Sie sind wie die Maria zur Höhe in Soest oder 
Methler bei drei Schiffen nur zweijochig oder dreijochig, also etwa quadratisch,‘ wie 
Berne und Melverode. Wenn Hans Naumann’) für die welfische Dichtung einen 
„eigentümlichen, langhin wie absichtlich festgehaltenen, archaisch-kräftigen Ge- 
schmack“ betont, der „daher vielleicht volkstümlicher und nationaler als der stau- 
fische“ war, so scheinen auch diese Grundrißlösungen höchst altertümliche und bo- 
denständige Überlieferungen bestimmt zu haben °). 


?) Naumann und Günther, Höfische Kultur, 1929, S. 57. 

8) Es geht offenbar ein Bruch durch die Kultur der welfischen Lande in dieser Zeit. Zwei verschiedenartige Gruppen 
stehen für den heutigen Betrachter nebeneinander, wohl Äußerungen verschiedener Volksschichten. Die Kunst des Hofes 
war kosmopolitisch: das lehren die im Auftrage Heinrichs des Löwen gearbeiteten Goldschmiedearbeiten und Buch- 
malereien. Vgl. Jansen, Die Helmarshausener Buchmalerei zur Zeit Heinrichs des Löwen, Frankfurter Dissertation 1930 
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Abb. ı9. Soest, Maria zur Höhe. Abb. 20. Braunschweig, Dom. Abb. 21. Berne. 


5 

Da, in diesem Augenblick tatkräftigsten Selbstbekenntnisses bricht die französi- 
sche Gotik in Deutschland ein, und sogleich entspinnt sich ein grandioser Kampf. 
Für unsere Betrachtung ist lehrreich zu verfolgen, wie die Baumeister wohl das go- 
tische System übernehmen, aber sich nur widerstrebend zu den Folgerungen entschlie- 
ßen können, die es für den Grundriß hat. In den ersten nach dem gotischen System 
errichteten Kirchen, Bauwerken von höchster Bedeutung in jeder Hinsicht, beherrscht 
die Grundrißlösungen fast ausschließlich die romanisch-deutsche Überlieferung. Die 
oberen Teile von Limburg an der Lahn (beg. gegen 1220) sind, wie man weiß, nach 
dem Vorbilde der Kathedrale zu Laon aufgeführt. Die Marburger Elisabethkirche 
(beg. 1235) und die Trierer Liebfrauenkirche (beg. gegen 1240) sind von Meistern 
geplant und errichtet, die die französische Formensprache bis in letzte Einzelheiten 
gekannt haben. Die Grundrisse ihrer Bauwerke aber sind der deutschen Art aufs tiefste 
verbunden. Limburg und Marburg führen rheinische Gedanken weiter. In Lim- 
burg ist das kurze, gedrungene Langhaus, wie Leo Bruhns °) in seinem schönen Büch- 
lein sagt, „nur ein Führer zum zentralisierenden Ostteil, auf den die malerischen Durch- 
blicke schon spannend vorbereiten. Das große Erlebnis ist nicht (wie in Laon) der 
berauschende Vormarsch, sondern das mächtige Armeausbreiten und sieghafte Em- 
porstoßen unter der Vierung. Hier treten die Energien aus allen Himmelsrichtungen 
zusammen, um in gemeinsamer Anstrengung nicht ein irdisches, sondern ein himm- 


als Buch Hildesheim 1933 und Swarzenski, Aus dem Kunstkreis Heinrichs des Löwen, Städel-Jahrbuch VII—VIII (1933 
S. 241. Bodenständiger stehen ihnen gegenüber die welfischen Dichtungen, jene westfälischen Kirchenbauten und, wie 
Simon in Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte I2 (I934), S. 86 ff. und ander- 
weitig nachwies, die Pfalzbauten, die alten Überlieferungen folgten. 

®) Bruhns, Die deutsche Seele. S. 34. 
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Abb. 22. Trier, Liebfrauenkirche. Abb. 23. Köln, Dom. Abb. 24. Marburg, Elisabethkirche. 


lisches Ziel zu erringen“. Was von St. Aposteln und Groß-St. Martin gesagt wurde, 
gilt also ebenso von diesem an der Wende zu einer neuen Architektursprache stehen- 
den Bau. ,In Laon herrscht die Reihung vor, in Limburg die Gruppierung“. Der 
Meister der Trierer Liebfrauenkirche übernimmt von St. Yved zu Braisne ein fran- 
zösisches Chorschlußmotiv, fügt es aber nicht an ein Langhaus, sondern gestaltet mit 
ihm, indem er es wiederholend um die Vierung gruppiert, einen Zentralbau, aus dem 
nur der Chor im Osten vorstößt, so daß ähnlich wie in St. Gereon in Köln eine kleine 
Spannung entsteht. Das übernommene Motiv ist nicht wie in St. Yved Ziel und Ab- 
schluß einer logischen Entwicklung. Anstelle einer herrschenden Richtung sind viele, 
ist ein ständiger Wechsel getreten !). In Marburg ist die zur französischen Gotik 
gehörende Basilika abgelehnt und das Langhaus als Halle gebildet. Das Eindringen 
der neuartigen Konstruktion und Formensprache ändert nicht das raumgestaltende 
Wollen der deutschen Baumeister, es treibt sie höchstens zu Variationen alter T'hemata. 

1248 aber wird der Neubau des Kölner Doms begonnen, der wie kein Werk zu- 
vor das französische System mit allen seinen Folgerungen und Einzelheiten über- 
nimmt. Mit ihm bricht eine fremde Welt in die deutsche Kunstgeschichte ein. Ge- 
wiß ist es falsch, ihn als „öde Nachahmung“ abzutun. In ihm wird eine ebenso schöp- 
ferische Tat geleistet wie in einem seiner Verwandten. Aber seine Form — darüber 
muß man sich klar werden — ist nicht so sehr im deutschen Volkstum begründet, als 
vielmehr in der auf französischem Boden stattgefundenen, unerhört logischen Ent- 
wicklung, die um I14o einsetzte und um 1250 in der Kathedrale von Amiens, dem 
Langhaus von St. Denis und der Sainte Chapelle in Paris gipfelte. Nichts von dem, 
was wir bisher nannten und besprachen, steht hinter ihm. Die Seele, die ihn erfüllt 


10) Kömstedt, R., Die Anfänge der Gotik in Deutschland (Bibliothek der Kunstgeschichte 28), Leipzig 1922, S. 8. 
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und die ihn erstehen ließ, ist eine völlig andere. Will man vorbereitende Stufen in 
Deutschland finden, so wird man sie in der Reihe der Zisterzienserkirchen suchen 
müssen. 

Die Gotik, wie sie zuerst in Frankreich entstand, wurde nur durch ein starkes 
Ferment germanischen Blutes möglich. Die damals überwiegend germanische Be- 
völkerung im heutigen Nordwestfrankreich war ihr Mutterboden. Aber wenn nicht 
zur Entstehung ihrer Grundgedanken, so waren zu der rationalen Ausbildung und 
logischen Durchgliederung, die ihr wiederum Frankreich von Anfang an und immer 
folgerichtiger im Laufe des folgenden Jahrhunderts gegeben hatte, zweifelsohne noch 
andere Voraussetzungen nötig. Diese in der besonderen Veranlagung des gallischen 
Menschen gegebenen Voraussetzungen verliehen ihr sehr bald eine Gestalt und einen 
Gehalt, die sie dem deutschen Menschen nicht ohne weiteres zugänglich machten. 
Der Weg der deutschen Kunst hätte auf Grund der seelischen Veranlagung des deut- 
schen Menschen wohl auch einmal zu einer Gotik, aber nie zu der Gotik geführt, wie 
der Kölner Dom sie repräsentiert. Die betonte zweitürmige, mächtige Portale ein- 
schließende Westseite, der beherrschende Chor am anderen Ende, zu dem alles hin- 
strebt (weshalb die Seitenschiffe um das Querhaus geführt sind) und um den ein Ka- 
pellenkranz gelegt ist, als ob dessen Apsiden gleichsam Ausstrahlungen des Chorhaup- 
tes seien, diese Art, einen Grundriß nur auf eine zielstrebige Richtung abzustellen, 
ist, wie wir sahen, der deutschen Baukunst fremd und ihr stets von außen aufgedrun- 
gen worden. Wie sehr die französische Gotik in ihrer besonderen Art als etwas Anders- 
geartetes empfunden wurde, wie sehr man ihr widerstrebte, beweist der Fortgang des 
Magdeburger Dombaues, dessen Grundriß, bedingt durch den Bauherrn, Erzbischof 
Albrecht II., der lange Jahre in Paris studiert hatte, nach französischem Muster ge- 
legt wurde, dessen Aufbau aber — z. B. durch die weite Stellung der Pfeiler — im 
Laufe „einer besonders wechselvollen Baugeschichte immer deutscher, ja schließ- 
lich so spezifisch niederdeutsch, wie weniges andere in unserem Vaterlande‘“!!) wurde. 
Die gotische Konstruktion übernahm die deutsche Baukunst gern. Zu ihr führten 
Wege auch von der deutschen Spätromanik. Sie entsprach germanischer Art im all- 
gemeinen, und es ist gewiß kein Zufall, wenn das deutsche länger an ihr festgehalten 
hat denn ein anderes Volk. Das gotische System aber, wie es Frankreich im besonde- 
ren ausgebildet hatte, dessen rationale Durchgliederung und zielstrebige Funktions- 
betonung, widersprach germanisch-deutschem Wesen, weil es der Phantasie, der geisti- 
gen und körperlichen Bewegungsfreiheit Fesseln anlegte. 

Eine Reform-, eine Ordensbewegung war in Köln nicht am Werke. Die treibenden 
Kräfte waren zweifelsohne andere als bei den kluniazensischen und zisterziensischen 
Bauten. Nicht kirchlicher Wille, sondern eine andersgeartete künstlerische Macht hat — so 
scheint es — Deutschland die fremde Sprache aufgezwungen. Die zahlreichen Steinmet- 
zen, die zwei Menschenalter hindurch nach Frankreich gingen, führte ein künstlerisch- 
technisches Begehren. Sie zog allein — so scheint es — die konstruktive Zweckmäßig- 
keit des neuen Stiles an. Wie im 17. und 18. Jahrhundert scheint eine ausschließlich 


\!) Bruhns, Die Meisterwerke 2, 1927, S. 228. 
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weltlich-kulturelle Überfremdung vorzuliegen. Allein ist solch ein Vorgang im Mittel- 
alter, im 13. Jahrhundert möglich? Man wird noch einmal fragen müssen. 

So verschieden die Stilmittel, die von Frankreich kamen, auch von den hirsaui- 
schen und älteren zisterziensischen Kirchenbauten waren, für die Anlage der Kirchen- 
grundrisse und die durch sie gegebene Raumbewegung kam es im Ergebnis auf etwas 
sehr Ähnliches hinaus. Wiederum wurden Deutschland gerichtete Grundrisse aufge- 
zwungen, wiederum wurde der Weg zum Altar zur Richtschnur der Grundrißgestal- 
tung und der reihenden Anordnung der Pfeiler. Das gewaltige Vorbild der französi- 
schen Kathedralbauten dieser Jahrzehnte hat in Köln einen Bau nach ihrer Art ent- 
stehen lassen. Das war zweifelsohne der Wunsch des Erzbischofs und seines Dom- 
kapitels. Sie errichteten damit auf deutschem Boden das bedeutendste Dokument des 
Willens der hochmittelalterlichen Kirche. Denn das ist der Sinn der französischen 
gotischen Kathedralen. Was für die kirchlichen, religiösen, philosophischen Gebiete 
gilt, besteht auch für sie: in der Isle de France vollendet sich die mittelalterliche 
Kirche. Wie die Scholastik der hohen Schule von Paris auf philosophisch-religiösem, 
so ist die französische Kathedrale auf architektonischem Gebiete Zeuge ihres höchsten 
Aufstieges. Beiden ist die gleiche sublime Statik !?), die zwischen Himmel und Erde, 
Glaube und Erkennen, Vernunft und Mystik vermittelt, gemeinsam. Beide treten mit 
der Forderung übernationaler Gültigkeit auf. So muß man den Kölner Dom und den 
Einbruch französischer Hochgotik verstehen. Indem er nach dem Vorbilde der fran- 
zösischen Kathedralgotik errichtet wurde, entstand in Deutschland ein Bauwerk, das 
entgegen den besonderen deutschen Arteigenheiten den Willen und den Geist der 
hochmittelalterlichen Kirche verkörperte. 


Wenn man aber fragt, wie dieser Einbruch möglich war, so wird man darauf hin- 
weisen müssen, daß sich in diesen Jahrzehnten des zusammenbrechenden Kaisertums 
ein tiefgründiger Umbruch im deutschen Volkstum vollzog, daß neue Schichten em- 
pordrängten und mit ihnen eine neue, und zwar die letzte Form mittelalterlicher Fröm- 
migkeit in Deutschland sich ausbreitete. Es ist schwer zu bestimmen, wie weit diese 
beiden Geschehen, französische Gotik und franziskanische Religiosität, die ja nur eine 
besondere Seite der hochmittelalterlichen Kirche darstellt, miteinander verbündet wa- 
ren. Nur das sei gesagt: so wenig Bernhard von Clairvaux und Franz von Assisi von 
gotischer Formgestaltung gewußt haben, so ist sie doch gewiß Geist von ihrem Geiste, 
und die Bettelorden wie die Zisterzienser sind sicherlich nicht zufällig ihre wirksamsten 
Schrittmacher geworden. Das gilt für Italien wie Deutschland. Dominikaner und 
Franziskaner bürgerten nach den Zisterziensern vor allen anderen die Gotik in Italien 
ein. In Deutschland sind die von ihnen errichteten Kirchen die artfremdesten, da sie, 
auch auf Querschiffe verzichtend, den Bauten eine unausweichliche Straffung auf ein 
Ziel gaben. Am frühesten die Dominikanerkirchen in Konstanz (nach 1236), in Re- 
gensburg (etwa 1246), in Eßlingen (etwa 1250), die Franziskanerkirchen in Köln (etwa 
1245), in Würzburg (1250), später die beiden Erfurter Bettelordenskirchen. 


12) Preuß, Hans, Die deutsche Frömmigkeit im Spiegel der bildenden Kunst, 1926, S. 60. 
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Abb. 25. Oppenheim, Katharinenk. Abb. 26. Regensburg, Dominikanerk. Abb. 27. Lübeck, Marienkirche. 


Diese Bauwerke sind artfremd nicht nur im Vergleich mit den alten doppelchö- 
rigen Anlagen, sie sind es auch neben so modernen wie Limburg, Trier und Marburg. 
In Straßburg (beg. 1250), Wimpfen (beg. 1269) und Oppenheim suchte man die ein- 
dimensionale Zielstrebigkeit des gotischen Systems durch eine stärkere Betonung der 
Breitenverhältnisse und eine größere Lockerung der Pfeilerreihen zu dämpfen. Auch 
die Anordnung von je zwei Seitenschiffen zu seiten des Mittelschiffes in Köln darf 
schon als eine kennzeichnende Abwandlung angesehen werden, denn die „Verdoppe- 
lung der Seitenschiffe bedeutet ein Zerfließen ins Breite, eine Ablenkung vom Wesent- 
lichen, der Wandlung nach Osten — und zugleich eine Verminderung der Logik“ '?). 
Um 1300 ist der Druck allgewaltig, so daß auch die als Pfarrkirchen errichteten Bauten 
der fremden Art nicht mehr auszuweichen vermögen. Die ältere Nürnberger Sebal- 
duskirche besitzt noch einen Westchor, die heutige Löffelholzkapelle, die zu Ende des 
13. Jahrhunderts begonnene jüngere Lorenzerkirche aber hat eine zweitürmige West- 
seite mit einem mächtigen Portal und ein mit eng gereihten Pfeilern besetztes Lang- 
haus, so daß der Besucher unausweichlich geradlinig in raschem Zuge zum Chor ge- 
führt wird. Gleiches gilt für das als Pfarrkirche errichtete Freiburger Münster, für den 
Halberstädter Dom und viele norddeutsche Backsteinkirchen, die mit der Lübecker 
Marienkirche angefangen alle dem französischen Kathedralschema folgen: Stralsund, 
Rostock, Wismar, Schwerin, Lüneburg. Was hier zu dieser engen Anpassung geführt 
hat, entzieht sich noch unserer Kenntnis. 


12) Bruhns, Meisterwerke 2, S. 168, ähnlich S. 237 
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6. 

Gleichzeitig mit einem neuen Umbruch im deutschen Volkstum, mit dem end- 
gültigen Abtreten der adeligen und kirchlichen Kreise als Führer der Nation und dem 
Aufsteigen der bürgerlichen Schichten — und zweifelsohne durch diesen Umbruch ge- 
fordert — setzt sich um I3So der deutsche Bauwille in einer in den vorangegangenen 
Jahrzehnten nur selten gekannten Weise breit wirkend wieder durch. Zuerst wird er 
deutlich in einer Gruppe von Werken, die an Grundrißlösungen des mittleren 13. Jahr- 
hunderts anknüpfend verschiedenartige und verschieden gerichtete Räume miteinander 
verbinden. In Nabburg wird etwa 1320—1350 nochmals eine doppelchörige Kirche 
errichtet, die Breslauer Kreuzkirche (Chor gew. 1295, Langhaus etwa 1350) knüpft an 
die Marburger Elisabethkirche an. Schöpferischer sind einige andere Bauten, die ähn- 
lich wie in St. Gereon zu Köln oder der Trierer Liebfrauenkirche einen etwa quadra- 
tischen oder achteckigen Gemeinderaum mit einem mehr oder weniger langgestreckten 
Chor verbinden. So die Karlshoferkirche in Prag und eine Reihe anderer böhmischer 
Kirchen, die Nürnberger Frauenkirche, die Wiesenkirche in Soest, Laufen, Krems, 
Hirzenhain. In der Nürnberger Frauenkirche (1355 gestiftet) ist an einen quadratischen, 
durch vier Pfeiler in neun Joche geteilten Gemeinderaum ein ziemlich langer drei- 
jochiger Chor gereiht. In der Karlshofer Kirche (1377 geweiht) ist das Gemeindehaus 
achteckig. In Soest ist ähnlich wie in Nürnberg das Langhaus in Länge wie Breite drei- 
jochig, nur sind die Seitenschiffe schmäler als das Mittelschiff, so daß der Raum et- 
was gestreckt ist, wofür aber nun, da das Gemeindehaus selbst etwas gerichtet, die Ost- 
wand in drei ziemlich flachen Apsiden, die keinerlei Tiefenbewegung haben, geschlos- 
sen ist. In dem älteren, noch aus dem späteren 13. Jahrhundert stammenden Herford 
ist bei weitgehender Verwandtschaft der Anlage die Längsbewegung durch eine stär- 
kere Streckung des Grundrisses betonter. 

Die Wiesenkirche, die Nürnberger Frauenkirche und die Karlshofer haben ge- 
meinsam, daß in ihren Grundrissen nicht gleichartige Teile in einer Richtung ge- 
reiht, sondern daß die Teile mit unverkennbarer Absicht zentralisierend gruppiert 
sind, so daß die Bewegung zum Altar zugunsten andersgerichteter mindestens 
stark abgedämpft ist. Und dann setzt sie von französischen Lösungen ab, daß 
die Grenzen der einzelnen Teile möglichst verwischt sind. Zumal in der Wiesen- 
kirche ist es auffällig, daß von Raumabschnitten kaum noch geredet werden kann, 
da die Pfeiler so weit gestellt und so körperlos „dünn wie Lianen“ sind, „daß sie 
nicht mehr trennen, nur noch vereinigen können‘ 1%), Die entscheidende Voraus- 
setzung zu solcher Vereinheitlichung war die Aufnahme der Hallenform an Stelle 
der altüberlieferten basilikalen, so daß die Schiffe nicht mehr in einem Verhältnis der 
Über- und Unterordnung, sondern gleichberechtigter Kameradschaft stehen. Die 
Hallenform begegnet wie die eben besprochenen Grundrißlösungen zuerst in der er- 
sten Hälfte des 13. Jahrhunderts in Westfalen !°), dann in Marburg und Minden und 


18) Bruhns’a. a.©. S. 280. 
15) Rosemann, H. R., Die westfälischen Hallenkirchen in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts, Zeitschrift für 
Kunstgeschichte (1932) S. 203. 
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Abb. 28. Prag, Karlshoferkirche. Abb. 29. Soest, Wiesenkirche. Abb. 30. Nürnberg. Frauenkirche. 


den von ihnen abhängigen Bauten wie Herford. Also auch in diesem Falle handelt es 
sich um Wiederaufnahme einer in der Zeit der letzten Romanik und ersten Gotik ver- 
wendeten Form. 


Die Halle, dreischiffig oder einschiffig mit einspringenden Wandpfeilern, ist die 
letzte Lösung, die die deutsche Baukunst für den Kirchenraum ausgebildet hat. Nun 
erst besitzt die Blickrichtung völlige Freizügigkeit. Die Halle ist keineswegs richtungs- 
los, in vielen deutschen Hallenkirchen ist die Längsrichtung nachdrücklich betont, aber 
sie herrscht nie uneingeschränkt. Breit- und Schrägrichtungen treten hinzu, in einem 
späteren Zeitraum deutscher Baugeschichte durchkreuzen zentrierte Raumteile die 
Längsrichtung. Sie ermöglicht, was die Basilika nie gestattet, was aber von Anfang 
an das Ziel der deutschen Baukunst war, ein weitausgreifendes, vieldimensionales Be- 
wegungsleben, in dem die Längsrichtung nur eine, wenn oft auch eine betonte Kom- 
ponente ist. Häufig liegt in deutschen Hallenkirchen der Eingang an einer Langseite, 
wie in doppelchörigen Anlagen, so daß vom Besucher eine Umstellung gefordert wird, 
wenn er zum Altar strebt. In einem späten Beispiele wie Schneeberg (beg. 1519) stehen 
Länge und Breite in einem Verhältnis von 1:2, und da die Joche quadratisch sind, 
gleichen die drei Joche von Mittelschiff und Seitenschiffen drei Jochen in der Längs- 
richtung: der Querschnitt ist in der Länge verdoppelt. Dazu kommt, daß die Pfeiler 
wie schon in der Soester Wiesenkirche nicht die Kraft zu trennen haben, so daß die 
Schiffe und Joche zu einem Saal zusammenwachsen. 

Die Abdämpfung der Längsrichtung läßt sich auch im Verhältnis von Kanzel und 
Altar deutlich beobachten. „Die drei Schiffe“ der Annenkirche zu Annaberg „buchten 
sich im Osten ein wenig aus — das genügt für die Chöre, die nur noch so viel Bedeutung 
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behalten haben, als ihnen auch das Luthertum später zugestand“ 1%). Die Kanzel wird 
schon in vorreformatorischer Zeit immer mehr zu einem Zielpunkt des Raumes, dem 
gleiche Bedeutung zugebilligt wird wie dem Altar. In Schneeberg ist sie an einem der 
mittleren Pfeiler angebracht, in der von Luther 1544 geweihten Kapelle des Schlosses 
Hartenfels bei Torgau in der Mitte der einen Langseite, und die Bänke der Zuhörer 
sind auf sie in ähnlicher Weise bezogen, wie es die Sitze der Gefolgsmänner auf den 
Hochsitz des Fürsten ehemals in den Königshallen waren. 

Indem wir aber vom Hallenraum sprachen, haben wir schon die Grenzen unserer 
Aufgabe überschritten. In der Tat ist es nicht möglich, so in unserer Betrachtung 
fortzufahren, wie es bisher geschehen konnte. Denn seit 1350 wird der Raum in einer 
neuen Weise zum Gestaltungsproblem. Die Romanik ballte Pfeiler- und Mauermassen, 
und auch Früh- und Hochgotik rechneten noch vorwiegend mit Körperformen. Wohl 
kann man auch bei St. Michael in Hildesheim oder dem Bamberger Dom von Raum 
und Raumbewegung sprechen, aber da waren es die begrenzenden Pfeiler und Wände, 
die ihn vergegenwärtigten. Sie gaben dem Raum Charakter. Nun aber und zuerst am 
eindrucksvollsten in der Soester Wiesenkirche ist es die Raummasse selbst. Wände 
und Pfeiler treten, da der Raum sich weitet, immer mehr hinter seiner Eindrücklich- 
keit zurück, werden mehr als irgendwo bisher zu Hilfsmitteln. Nicht das haptisch 
Greifbare des Bauwerkes, sondern das zwischen ihnen unfaßlich Seiende, „der Raum“, 
wird Hauptsache. Die Mauern und Pfeiler haben nur noch, abgesehen von ihren be- 
sonderen zwecklichen, die Aufgabe, den Raum in Bewegung zu setzen, ihm Schwin- 
gung und Leben zu geben, indem sie vortreten oder zurückspringen, sich verspannen 
und verschleifen. Damit ist der Kirchenbau in einem letzten Sinne deutsch geworden. 
Solange er in der Gliederung oder Ballung der Körperformen die erste Gestaltungs- 
aufgabe sah, blieb er dem mittelländischen noch immer verbunden, wenn er auch 
dessen Haltung oft tiefgreifend hin ins Deutsche wandelte. Jetzt aber ist ein völlig 
neuer Inhalt gefunden. Die Baukunst Italiens und Frankreichs konnte niemals den 
Schritt tun, den Deutschland in der Soester Wiesenkirche, im Lorenzerchor und wie- 
derum in Vierzehnheiligen und der Wies wagte. Diese Art, den Raum als solchen sou- 
verän zu machen, war durchaus an die Voraussetzung der germanisch-deutschen Ras- 
senseele gebunden. 

Die Mittel sind andere, die die Erbauer jener gotischen und dieser Rokokokirchen 
verwendeten. Zwischen ihnen liegt der Einbruch der italienischen Renaissance. Die 
Raumfügungen sind im 18. Jahrhundert reicher und schwieriger, der grundsätzliche 
Wille, der sie schuf, war derselbe wie drei Jahrhunderte zuvor. Geht man den Weg 
von der deutschen Spätgotik zu diesen späten Lösungen, so zeigt sich im Hinblick 
auf unsere besondere Fragestellung, daß die Aufnahme der italienischen Formensprache 
langehin nichts an den Grundrißlösungen der neuerrichteten Kirchen änderte. An die 
Hartenfelser Schloßkapelle schließt sich die der Augustusburg (1568) und die Schloß- 
kirche zu Stettin (1570) an. Ihre italienische Dekoration ist nicht viel mehr als ein 


16) Bruhns, Meisterwerke 2, S. 285. 
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Abb. 32. Köln, St. Gereon. Abb. 33. Wies, Wallfahrtskirche. 


Gewand, das den Kern nicht berührt. Die von der protestantischen Linie der Wittels- 
bacher erbaute Neuburger Hofkirche (spätere Jesuitenkirche), die Kirchen in Bücke- 
burg und Wolfenbüttel sind Hallenkirchen. In der Stuttgarter Schloßkapelle (1553 —60) 
sind die beiden Mittelpunkte des Gottesdienstes, Kanzel und Altar, in eine Nische an 
einer Langseite verlegt !”). 

Sobald sich aber mit der italienischen Renaissance bestimmte politische und kirch- 
liche Mächte verbanden, zum einen die Gegenreformation, zum anderen die fürstlichen 
Bauherren, die durch den neuen höfischen Geist deutscher Art entfremdet waren, da 
entstanden Schlösser nach italienischem Vorbilde, da wurden die Kirchengrundrisse 
wieder auf die Tiefenbewegung abgestellt. Nur mühsam vermochten sich im Jahr- 
hundert des großen Krieges noch volkhafte Züge durchzusetzen. Druck von außen 
und mancherlei artfremder Wille im Inneren machten die Geschichte des deutschen 
Barock zu einer in seiner Größe gewiß bewundernswerten Auseinandersetzung zwischen 
eingeborener deutscher Art und fremden Einströmungen, bis erst gegen Ende der 
Epoche die bodenständigen Kräfte sich durchsetzten und mit ursprünglich fremden 
Formen wieder eine eigene Baukunst erstehen lassen konnte, deren Schöpfungen in 
Ottobeuren, Steinhausen, der Wies, Rott, Vierzehnheiligen und Neresheim jenes mu- 
sikalisch schwingende Leben erfüllt, das in einer anderen Tonart und in einem anderen 
Takt, aber doch innerlichst von gleichem Gefühl getragen, auch die deutschen mittel- 
alterlichen Kirchenräume umfing. 

Wenn man aber fragt, was. uns das Recht gibt, diese Raumgruppierung und Rhyth- 
misierung, diese vieltönig schwingende Bewegung deutsch zu nennen, so haben wir 


17) Mancherlei Rat und Belehrung erhielt ich von meinem Freund H. R. Rosemann in Darmstadt, dem ich auch 
an dieser Stelle danke. 
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zu antworten: Einmal begegnet diese Polyphonie als eine ewige Konstante in den Raum- 
gestaltungen aller Jahrhunderte, sodann glauben wir in ihr eine Entsprechung zur 
deutschen Musik, zur deutschen Fuge und Orgelkunst wie zu den vielfältigen Band- 
verflechtungen altgermanischer Ornamentik zu erkennen. Endlich aber scheinen über 
diesen deutschen Räumen jene schönen Worte Goethes zu stehen: 

Willst Du ins Unendliche schreiten, 

Geh nur zum Endlichen nach allen Seiten! 
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Die Abbildung stellt hier vier Kunstwerke zusammen, um deren gemeinsame Her- 
kunft, die in den bisherigen Veröffentlichungen nicht oder nicht klar zum Ausdruck 
kam, durch den Augenschein zu verdeutlichen. Unsere Überschrift stellt eine Frage 
dar, denn diese Betrachtung will nur ein Hinweis sein und ein Beitrag zur Klärung 
und endgültigen Beantwortung. 

Die sogenannten „Ingelheimer Scheiben” (Abb. ı und 3) kamen im Jahre 1901 
bei einer Versteigerung ins Kaiser-Friedrich-Museum nach Berlin (jetzt im Deut- 
schen Museum). Sie waren bis dahin in der Kapelle des Schlosses Mainberg bei 
Schweinfurt, wo sie vermutlich in den zwanziger Jahren des vorigen Jahrhunderts 
eingesetzt wurden. Auf Grund einer Überlieferung wurde schon von den damaligen 
Besitzern des Schlosses Mainberg angenommen, daß die Fenster aus der Ingelheimer 
Kaiserpfalz stammten. Bleiben wir bis zur vorläufig noch nicht erfolgten Wider- 
legung bei dieser allgemein üblichen Annahme, so sind sie wohl der um 1154 ent- 
standenen Kirche zuzuweisen, die Barbarossa bei dem Wiederaufbau der Ingelheimer 
Pfalz aufführte. 

Die beiden anderen hier abgebildeten Glasgemälde (Abb. 2 und 4) befinden sich 
in der Sammlung Nassauischer Altertümer des Wiesbadener Landesmuseums. — Sie 
sind nicht, wie bisher angenommen wurde, mit den Kirchenfenstern identisch, die im 
Jahre 1835 aus dem Kirchdorf Breithardt im Taunus nach Wiesbaden gekommen sind, 
sondern rühren aus dem Benediktiner-Nonnenkloster Tiefenthal im Rheingau her, das 
zu Beginn des 19. Jahrhunderts zerstört wurde. Die Fenster gehören wohl schon zum 
ersten Bestand der Sammlungen des 1821 gegründeten Nassauischen Altertumsvereins 
in Wiesbaden. 

Da die Berliner „‚Ingelheimer Scheiben” bereits eine gebührende Würdigung durch 
Hermann Schmitz (Die Glasgemälde des K.-Kunstgewerbe-Museums in Berlin, 1913) 
erfuhren, wenden wir uns zuerst einmal den Wiesbadener Fenstern zu. Diese beiden 
Glasgemälde, die von zwei stilistisch sich unterscheidenden Künstlern geschaffen wur- 
den, sind oder waren rechteckig angelegt und weisen figürliche Darstellungen von Er- 
eignissen des Neuen Testamentes auf. Das eine (Abb. 2) zeigt die „Erweckung des 
Lazarus”, das andere (Abb. 4) stellt den „Judaskuß” dar. 
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Abb. ı. Christus bei Magdalena. Berlin, Deutsches Museum. (Durchmesser 85 cm.) 


Die strenge Stilisierung des Lazarus-Bildes erstreckt sich nicht nur auf die gleich- 
artige Gestaltung der Gesichter mit ihrer stereotypen Bildung der mandelförmigen 
Augen, der schmalen Nasen, der immer gleichen Linie des Mundes und der wenig 
unterschiedlichen Darstellung der Haartracht: auch die dichtgedrängten Figuren haben 
eine gerade, zur Bildsäule erstarrte Haltung, die nur etwas aus der frontalen Aufstellung 
zum Dreiviertelprofil gerückt ist. Die Veranschaulichung der bei diesem überraschen- 
den Wunder vorauszusetzenden seelischen Erregung der an dem Vorgang Beteiligten 
geschieht lediglich durch eine verhaltene Geste der Arme und Hände; ein vergleichs- 
weises Verdecken der Armgegend macht das besonders deutlich. Infolge einiger Über- 
schneidungen durch den Sarkophag und die Figuren ist nur eine geringe Raumdar- 
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Abb. 3. Christus treibt die Händler aus dem Tempel. Berlin, Deutsches Museum. (Durchmesser 90 cm.) 


stellung erreicht. Die Gruppen stehen vor einer einfarbigen Kulisse, die keinerlei Na- 
turwiedergabe aufweist. Jedoch ist ein gewisser Grad von Plastizität in der leichten 
Schattierung der Gewandfalten festzustellen. 

In der hiermit begonnenen Weiterentwicklung vom frühromanischen, linearen Flä- 
chenbild zu den Anfängen der Raumerorberung in der hochromanischen Bildgestaltung 
geht das Judas-Bild einen Schritt weiter. Das uns erhaltene Bruchstück (die weiß- 
lichen Quader-Glasstücke oberhalb des in sich noch geschlossenen Bildes und unmittel- 
bar unterhalb der Füße sind neue Ergänzung) ist groß genug, um erkennen zu lassen, 
inwieweit bereits die Durchbrechung der Rückfläche und ihre Belebung durch das Ar- 
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Abb. 4. ,„Judaskuß‘“ Nass. Landesmuseum Wiesbaden (78 cm hoch, 87 cm breit.) 


chitekturstück zur Tiefengestaltung beigetragen hat. Nun wäre es zwar verfehlt, die- 
sem Architekturprospekt in erster Linie raumillusionistische Absicht zuschreiben zu 
wollen. Er steht hier zu Häupten der Dargestellten (oder besser noch: Darsteller) und 
ist das Bild für den Begriff des Ortes der Handlung, der in diesem Fall Jerusalem heißt. 
Diese Hintergrund- (oder hier Oberschicht-) Architektur steht wiederum auf neu- 
tralem, in diesem Fall rotem Grund. Sie weist die zu jener Zeit in mehreren Kunst- 
arten sich wiederfindenden Quadermauern und Kuppelbauten auf, die letzten Endes 
der altchristlich-byzantinischen- Überlieferung entstammen und durch die Buchmalerei 
Verbreitung fanden. Wenn auch die Gesichter des Judas-Bildes unter sich wenig Un- 
terschiede zeigen, so sind sie doch im Vergleich zum Lazarus-Bild bereits naturähn- 
licher und werden durch persönlichere Bildung der Haar- und Barttrachten schon 
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wesentlich belebt. Das ausschlaggebende Mittel der Verlebendigung dieses Bildes ist 
aber neben der Auflockerung der Gruppen ihre impulsivere Bewegung. Die Köpfe 
der linken Gruppe wenden sich nach oben. Wir sehen die Geste des Erschreckens, 
das den ganzen Körper in Bewegung versetzt und die Darstellung des schwertziehen- 
den Petrus führt auf den dramatischen Mittelpunkt des Geschehens, auf den auch 
das Schriftband den Blick lenkt: das Zusammentreffen der beiden, durch Bein- und 
Armverschränkung eng verbundenen Hauptgestalten. — Jede Figur des Bildes hat 
eine andere Haltung. 

Neben dem erreichten Grad der Körper- und Raumdarstellung lassen bei un- 
seren beiden Gemälden die zur Verwendung gekommenen Farben und auch die Ein- 
fassung und Innenzeichnung der einzelnen Glasstücke erkennen, daß wir es mit einer 
frühen Stufe der Glasmalerei zu tun haben. Die beherrschende Farbe beider Bilder 
ist das helle Blau der mittleren Schicht des Hintergrundes; sie wird oben und unten 
durch rote Farbschichten begrenzt. (Die ergänzten Teile des Judas-Bildes unterhalb 
der Füße werden sicherlich auch rot gewesen sein.) Im übrigen kommen zur Ver- 
wendung: Grün, Gelb, Weiß und Braun. Violett und Rosa ist in kleinen Glasstücken 
auch vorhanden. Diese meist sehr leuchtenden Farben sind getrennt durch das Li- 
niennetz der schwärzlichen Bleieinfassungen und im Bildganzen wieder verbunden 
durch die grünlich-schwarze Innenzeichnung des mit dem Pinsel aufgetragenen, so- 
genannten Schwarzlots. 

Vergleichen wir nun die Berliner Rund-Scheiben mit den Wiesbadener Fenstern, 
so bestätigen wohl schon unsere Abbildungen, was wir bereits im ersten Satz unseres 
Aufsatzes vorwegnahmen: daß nämlich die „Erweckung des Lazarus‘ (Abb. >) und 
die Darstellung „Christus bei Magdalena‘ (Abb. ı) auf einer der Ingelheimer Schei- 
ben unzweifelhaft von derselben Hand stammen und daß der ,„Judaskuß‘“ (Abb. 4) 
und die Ingelheimer Scheibe „Christus treibt die Händler aus dem Tempel“ (Abb. 3) 
eine zweite Gruppe bilden, die ebenfalls einen gemeinsamen, künstlerisch jüngeren 
Urheber aufweisen. 

Es sei noch darauf hingewiesen, daß auch die Art und Verwendung der Farben 
innerhalb der Gruppen den Eindruck der stilistischen Gleichheit noch verstärken. 
Bleiben wir einmal bei der ersten Gruppe, so können wir bei dem Magdalenabild 
(Abb. ı) und dem Lazarusbild (Abb. 2) als beherrschende Hintergrundfarbe das für 
jene Epoche typische, helle Blau feststellen, das im letzteren Falle oben und unten 
durch einen roten Streifen abgeschlossen wird. Das Magdalenabild zeigt ebenfalls 
eine rote Umrandung. Auch die übrigen wichtigsten, bei den Figuren und Gegen- 
ständen verwendeten Farben sind in beiden Werken: Grün, Gelb, Weiß, Braun, Violett. 
Aber schon unsere Abbildungen zeigen, daß die beidemal durch ein Perlband einge- 
schlossenen Kompositionen die gleichen unplastischen, eng- und flachbrüstigen Fi- 
guren enthalten. Das überzeugendste Beweismittel für unsere Behauptung liegt jedoch 
in der Stilistik der Schwarzlot-Innenzeichnung. Außer den gleichen Schriftzeichen 
bei beiden Fenstern ist vor allem die formale Gestaltung der Köpfe durchaus ent- 
sprechend. Wir hörten schon von der gleichförmigen Zeichnung besonders der Augen, 
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der Nase, des Mundes und der Haartracht innerhalb des Lazarusbildes. Dasselbe 
gilt von dem Magdalenenbild. Wir können feststellen, daß die eigentümliche Manier 
der Augenbrauenzeichnung, die wir auf der linken Hälfte des Lazarusbildes sehen, 
auf dem anderen Bild auch bei dem Gesicht der liegenden Magdalena wiederfinden, 
während die am Tisch sitzenden Figuren jene einfachere Bildung der Augenbrauen 
aufweisen, wie sie auf dem Wiesbadener Fenster die rechte Gruppe mit Christus und 
seinen Jüngern zeigt. Wir können weiterhin in beiden Abbildungen durchweg die- 
selbe Fixierung der Pupille erkennen, die an die obere Lidlinie angefügt ist, ohne die 
untere zu berühren. Man vergleiche auch bei beiden Bildern die Führung der Linie 
des Mundes, der Ohren und Nasen, die Umrisse der Köpfe sowie der Hände und Füße, 
um restlos überzeugt zu sein, daß diese beiden Fenster von ein und derselben Hand 
geschaffen sind. Die gleiche Zeichnung und Schattierung der Falten der Gewänder 
sagen dasselbe. 

Wir haben oben bereits auf die Unterschiede zwischen den beiden Wiesbadener 
Fenstern hingewiesen. In der gleichen Weise, wie sich dort das Lazarusbild von dem 
Judasbild unterscheidet, so ist das bei den Ingelheimer Scheiben zwischen dem Mag- 
dalenabild und der Austreibung der Fall. Denn auch diese beiden anderen Abbil- 
dungen 3 und 4, also unserer zweiten Gruppe, stimmen in ihren stilistischen Merk- 
malen derart genau überein, daß wir daraufhin auch hier nur auf Entstehung durch 
die selbe Hand schließen können. Es scheint fast so, als ob das figurenärmere Bild 
der Austreibung die Gestaltung seiner vier Dargestellten mit einigen Veränderungen 
dem Judasbild entlehnt hätte, so gleichartig sind sie. Wir finden die gleiche starke 
Bewegung, die selbe Gewandbehandlung und vor allem die Typen der Kopfdarstel- 
lungen können wir alle vier in der Abbildung 4 wiederfinden. Der eingehende Ver- 
gleich der Einzelheiten wie auch der Farbenverwendung stellt auch hier die gleiche 
Herkunft außer Frage. Zu bemerken ist noch, daß der Palmettenkranz des Berliner 
Austreibungsbildes nicht ursprünglich ist. Vermutlich war auch dort ein Schriftrand. 

So ungleich die Formate der vier Fenster untereinander jetzt auch sind, so sei 
betont, daß die Figurengröße bei allen Fenstern ungefähr gleich ist (die größten Fi- 
guren — z. B. der stehende Christus — sind ca. %, m). Diese sich entsprechenden 
inneren Maße bestärken uns in der Vermutung, daß die Fenster nicht nur in der jetzt 
bestehenden Zusammensetzung, die durch die äußeren Formate bestätigt wird, zu- 
einander gehören, sondern auch in der Weise, die ihre stilistisch erwiesene gleiche 
Entstehung nahe legt, nämlich auch Abb. ı und 2 und als zweite Gruppe Abb. 3 und 4. 
Das heißt also u. E.: wahrscheinlich waren diese vier Fenster, die alle auch inhaltlich 
verwandte Themen des Neuen Testamentes veranschaulichen, für ein und dieselbe 
Stätte gedacht. Es liegt dann wohl nicht fern, als ursprünglichen Standort auch der 
Wiesbadener Fenster, also damit aller dieser vier bedeutenden Kunstwerke, dieser so 
seltenen Zeugen aus der Zeit‘der aufblühenden deutschen monumentalen Malerei, 
die Ingelheimer Pfalz Barbarossas zu vermuten. 
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Abb. 6. Teilaufnahme des Grabsteins des Weihbischofs Albrecht (vgl. Abb. 1). 
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Unter der Überfülle von Grabplatten, die wie ein steinernes Getäfel die Wände der 
Herrenkapelle des Passauer Domes überziehen, fällt der Grabstein des 1493 verstor- 
benen Weihbischofs Albrecht durch überragende Qualität und Eigenart der Handschrift 
auf!) (Abb.ı u. 6). Die Rotmarmorplatte zeigt die Gestalt des Kirchenfürsten in vol- 
lem Ornat aus flacher Nische streng frontal heraustretend. Er scheint über den Löwen 
zu seinen Füßen hinwegzusteigen. Der links unten angebrachte Wappenschild ist her- 
ausgebrochen. Zwei rahmende Säulchen endigen oben in einem überaus lebendigen 
Rankenwerk, dessen Äste sich über seinem Haupte zu einem Kielbogen verschlingen. 
In den engen Raum zu beiden Seiten des Kopfes sind zwei Halbbüsten gedrängt, die 
König David und einen langbärtigen Propheten mit Spruchbändern darstellen. Der 
Ornat des Weihbischofs ist überreich mit ornamentalem Schmuck ausgestattet. Mitra, 
der Rand der Kasel, Humerale, Handschuhe und Stab zeigen schön durchgebildete 
Ornamentik, ebenso wie der Hintergrund der flachen Nische ein reiches Brokatmuster 
trägt. Der glatte Rand der sicher von Anfang an für aufrechte Stellung berechneten 


*) Die Abb. ı, 2, 3, 4, 5 sind nach Aufnahmen des Bayr. Landesamts für Denkmalpflege hergestellt worden. 
!) Die Kunstdenkmäler von Bayern NB III. Stadt Passau, Tfl. 16. — h. 240, br. 120. 
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Die Grabplatte des Weihbischofs Al- 
brecht ist bisher der Forschung entgangen. 
Weder Halm in seinen grundlegenden Ab- 
handlungen über die Straubinger und Salz- 
burger Grabplastik noch Pinder, der im 
Handbuch eine prachtvoll knappe Übersicht 
über dies Gebiet gibt, haben Notiz von 
dem ausgezeichneten Werke genommen ?). 
Dabei gehört es als notwendiger Schlußpunkt 
an das Ende einer Entwicklung, die sich 


Abb. ı. Grabstein des Weihbischofs Albrecht (+ 1491) 
Passau, Dom, Herrenkapelle. 


Platte trägt die Inschrift: Hic est sepultus 
Reverendus in christo pater et dns Do- 
minus Albertus Episcopus Salonensis Su- 
fraganeus Ecclie pat Qui obiit Anno dni Abb. 2. Grabstein des Dompropstes Paulus von Polheim 
MCCCCELXXXXII in die wilibaldi. a re se 


2) Ph. M. Halm, Studien zur süddeutschen Plastik. Augsburg 1926, Bd.I. S. 46ff. — W. Pinder, Deutsche 
Plastik... (Handbuch d. Kunstwissensch.) Bd. II. 272 ff. 
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Abb. 3. Grabstein des Dompropstes Ulrich Grafen von Ortenburg (} 1453) Passau, Dom, Ortenburgkapelle. 


über das ganze 15. Jahrh. erstreckt. Um dies zu erkennen sei die Schlußphase solcher 
Entwicklung durch ein paar Beispiele umrissen, die in einem besonderen Zusammen- 
hang zu stehen scheinen. 

Zu Beginn die Grabplatte des Dompropstes Paulus von Polheim, der 1440 starb °) 
(Abb. 2). Sie ist im Chor der gleichen Herrenkapelle unterhalb eines Frieses von Pro- 
phetenhalbbüsten schräg in die Wand eingelassen. Die Rotmarmorplatte selbst zeigt 


2) DrSKE vs B22.32 07 EiesT5. 
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in ihrem Aufbau fast alle Elemente 
des Albrechtsteines. Innerhalb des 
glatten Rahmens, der die Inschrift 
trägt, erhebt sich über einem Hunde, 
neben dem das Wappen des Toten 
von einem kleinen Affen gehalten 
wird, die Gestalt des Dompropstes 
in einer kaum vertieften Nische auf 
ebenem Hintergrund. Zu den Seiten 
des auf ein Kissen gebetteten Hauptes 
drängen sich in den Ecken 2 Prophe- 
tenfigürchen, die ein Tuch ausbrei- 
ten. Die mit feinem Verständnis der 
Struktur durchgeformten Züge des 
mit geschlossenen Augen Ruhenden 
tragen den Ausdruck müden Ernstes, 
jenes trübe Wesen, das die Werke der 
„dunklen Zeit‘ charakterisiert. Noch 
verraten manche Einzelheiten — so 
der weiche Fluß der Falten über den 
Füßen, die geringe Schärfe der Fal- 
tengrate — das Nachklingen des wei- 
chen Stiles. Aber gerade das Paralle- 
lisieren der Falten, die den weichen 
Formen ein gitterartiges Netz vor- 
legen, zeigt den Übergang zu der 
manieristischen Abwandlung dieses 
Stiles. Auffallend ist vor allem auch 
die ungemein zarte Reliefierung, die 
die Gestalt im Hintergrunde fast ver- 
sinken läßt. 

An die Platte des Paulus von Abb. 4. Grabstein des Kanonikus Konrad Hausner von Reichsdorf 
Polheim schließt sich der Grabstein (t 1463) Passau, Dom, Herrenkapelle. 
des Grafen Ulrich von Ortenburg 
(7 1453) *) (Abb. 3) an. Die Gestalt dieses Dompropstes ist fast getreue Replik des 
Polheimers. Aber die Erstarrung ist um einen wesentlichen Grad vorgeschritten. 
Der Körper verschwindet völlig unter den harten Vertikalen der Falten, die über 
den Füßen in scharfem Knick sich umlegen. Auch im Antlitz ist das sanfte Bild 
müden Schlafes einem verdrossenen Wachsein gewichen. Es ist in jedem Zuge der 
Manierismus des Straubinger Meisters Erhart, dem wohl auch die Ortenburgplatte 


4) a.a.0. Fig. 96. 
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Abb. 5. Grabstein des Dompropstes Seyfried 
Passau, Dom, Herrenkapelle. 
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Notthaft (} 1476) 


zuzuschreiben ist. Bei dessen Grab- 
stein des Kaspar Zeller findet sich 
der architektonische Rahmen, der 
gegenüber dem Polheimgrab den 
Aufbau bereichert, in völliger Über- 
einstimmung. Auch er ein Mittel 
zur Verschärfung des Liniengefüges, 
zur Schematisierung des Aufbaus, 
wobei es ohne Bedeutung bleibt, ob 
er als neues Element von anderer 
Quelle übernommen wurde °). 

Bei der wiederum in der Herren- 
kapelle bewahrten Platte des Kano- 
nikus Konrad Hausner von Reichs- 
dorf (f 1463) hat der Manierismus 
seinen Höhepunkt bereits überschrit- 
ten®) (Abb. 4). Die noch völlig sche- 
matischen Vertikalfalten fangen an 
sich in ihren Graten zu runden. Die 
Falten über den Füßen legen sich 
bauschig auf den Boden. Der Archi- 
tekturrahmen wird tiefer um Licht 
und Schatten zu differenzieren. Das 
Körperliche beginnt Volumen zu 
zeigen, der Ernst des Antlitzes ver- 
liert jenen mürrisch-trübseligen Zug. 
Die Qualität der Platte ist gering, 
aber all diese Züge deuten — unter 
Beibehaltung des Gesamtaufbaus — 
auf das Eindringen einer neuen Ge- 
sinnung hin. 

In dem Grabsteine des Dom- 
propstes Seyfried Notthaft, der 1476 
starb, ist sie zum Durchbruch ge- 
kommen’) (Abb. 5). Nicht umsonst 


läßt er die architektonische Rahmung wieder fallen, schließt sich im Aufbau dem 


Vorbild des Polheim an. Aber die Vorzeichen sind geändert. 


Die Gestalt des jetzt 


sehr „lebendigen“ Verstorbenen hebt sich in straffem Umriß von dem Hintergrunde 
ab. Über den Füßen zusammengenommen steigt er schwellend empor und auch die 


’) Pinder, (a.a.O. $. 275) verweist hier auf von Süden (Brixen) kommende Einflüsse. Der Aufbau etwa des 
Grabsteines des Propstes Peter von Au (Fig. 247) scheint mir die Richtigkeit dieser Vermutung zu bestätigen. 


2 D.K,vB. aa. ©, Fig 125, 
N) a.a.0,. Fig. 123. 
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Abb, 7. St. Wolfgang und St. Christophorus, Kefermarkt, aus dem Mittelschrein des Altars. 
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Falten, die noch Nachklänge der Parallelisierung zeigen, führen mit breiten Graten 
den Blick nach oben. Auch der Kopf nicht mehr ins Halbprofil gedreht sich weich 
in das Kissen einbettend, sondern nach vorne frei entwickelt, scheint dem Beschauer 
entgegenzustreben. Die Figuren (wilder Mann und wilde Frau), die rechts und links 
vom Kissen das Haupt begleiten, sind nicht wie beim Polheim in die Fläche gedreht, 
sondern sich kräftig herauswindend betonen sie ihren Eigenwert als Körper. Es ist 
der beginnende Bewegungsstil der 80er Jahre, der sich in diesem schönen, leider durch 
Abtreten stark beschädigten Steine manifestiert. 

Im Albrechtssteine sind die Tendenzen dieses Stiles in vollem Maße entwickelt. 
In einer prachtvoll konsequenten Weise ist das im technischen Aufbau der Platte fest- 
gehaltene Schema aufgelöst und umgestaltet. Der Rand — beim Polheim untrenn- 
barer Bestandteil des Korpus der Platte — ist hier nur noch Rahmen. Der ebene Hinter- 
grund wird durch die vorhangartige Musterung seines Steincharakters entkleidet und 
durch das reiche Schattenspiel der vorgelegten Plastik völlig neutralisiert. Der Körper 
des Dargestellten, durch die schalenartigen Mantelteile zu den Seiten vom Hintergrunde 
abgelöst, entwickelt sich aus schmalem Stande (man betrachte die Platte einmal von 
oben) zu prachtvoller Breite in der Schulterpartie, auf der das kraftvolle Haupt frei 
zu schweben scheint, trotz den zu beiden Seiten sich drängenden Halbfiguren, die zu- 
sammen mit dem lebensvollen Rankenwerk einen Rahmen von fast barocker Licht- 
und Schattenwirkung darumlegen. Aber bei aller Freiheit ist — ganz abgesehen 
von dem traditionellen Aufbau — die Beziehung zur Notthaftplatte noch an vielen 
Stellen so stark zu spüren, daß — bei 17 Jahren Abstand — Entstehung von gleicher 
Hand durchaus im Bereich der Möglichkeit liegt. Doch verbietet die bereits erwähnte 
Beschädigung sicheren Schluß. 


II 


Die Einreihung der Grabplatte des Weihbischofs Albert in die Passauer Entwick- 
lung geschah nicht dieses an sich so qualitätvollen Werkes wegen, sondern weil hier- 
durch die Möglichkeit gegeben ist einen der bedeutendsten Bildhauer der Spätgotik 
landschaftlich fest zu verwurzeln: den Meister des Kefermarkter Altares. 

Eines Beweises, daß dieser Meister auch der Schöpfer der Albrechtsplatte war, 
bedarf es nicht ®). Sowohl im Formalen wie im Geistigen stimmen das große Altar- 
werk und die Rotmarmorplatte — bei Berücksichtigung der Verschiedenheit von Auf- 
gabe und Material — völlig miteinander überein. Man vergleiche die großen Heiligen 
des Schreines (Abb. 7 u. 8) mit der Gestalt des Weihbischofs: das Herauswachsen aus 
dem schmalen Stande der voreinander gesetzten Füße, die fast zu wanken scheinen 
unter der Last der Gewandmassen, hier in die Tiefe, dort in der Breite entwickelt. 
In ihrer Stofflichkeit von gleicher Schwere bilden sie ein Gitterwerk röhrenartiger 


°) Nur als Bestätigung sei vermerkt, daß der Weihbischof Albrecht von Passau im Jahre 1476 die Kirche zu Kefer- 
markt weihte. Stifter und Erbauer dieser Kirche war derselbe Christoph von Zelking, der in einem Testament von 1490 
die Aufstellung des Hochaltars bestimmte. — Vgl. Dokumente und Daten bei: Florian Oberchristl, Der gotische Flügel- 
altar zu Kefermarkt, 2. Aufl. Linz 1923. Hier auch viele brauchbare Aufnahmen des Altares. 
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‚ Kefermarkt, aus dem Mittelschrein des Altars. 


> 


St. Petrus und St. Wolfgang 


Abb. 8. 
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Faltenstege, durch tiefe schattende Höhlungen getrennt, raumfangend und körperlos 
zugleich, eigenartige Synthese aus dem dörrenden Manierismus Meister Erharts von 
Straubing und der schwellenden Lebendigkeit Nikolaus Gerharts von Leiden. In der 
geheimnisvollen Durchdringung dieser beiden Meister, deren Polarität Pinder mit si- 
cherem Blicke herausgestellt hat, ruht die Bedeutung des Kefermarkters: fest verwur- 
zelt in der Tradition seines Heimatbodens, fast entwurzelt von der Gewalt des frem- 
den Genies, glühen seine Gestaltungen von einem Feuer, das im Christophorus mit 
verzehrender Gewalt auflodert. In dieser einzigartigen Gestalt, die allein — aber auch 
nur sie ihren Meister weit über das Maß des handwerklich Tüchtigen heraushebt, 
scheint unter dem Druck eines sieghaft Neuen ein Zeitalter in Glut und Qual sich zu 
verzehren. Auch dies hat Pinder gesehen, wenn er den „tragischen Kontrast des 
renaissancehaft runden Kindes“ zu der zerlösten Form des Trägers empfindet. 
Als Alternder, Einsamer in einer neuen Zeit hat der Meister dieses Werk geschaffen: 
über ein Jahrzehnt zurück liegen die großen und entscheidenden Taten seiner Gene- 
rationsgenossen, Pachers Wolfganger, Veit Stossens Krakauer Altar, Grassers Maruska- 
tänzer und die Gestalten des Nördlinger Schreines. 

In den drei großen Gestalten des Schreines hat der Meister sein Bestes gegeben. 
Daß daneben die anderen Teile in mancher Beziehung abfallen, hat zu der Vermutung 
geführt, daß schwächere Hände weitgehend beteiligt seien. Kaum zu Recht (abgesehen 
davon, daß die Restauration des 19. Jahrhunderts fremde Bestandteile zur Ergänzung 
verwandte). Vor allem die Reliefs der Flügel werden durch das Medium der Albrechts- 
platte wieder fester mit dem Hauptmeister verknüpft. Die altertümliche Art der Re- 
liefauffassung verbindet sie aufs engste, neben der innigen Verwandtschaft des Details 
(Abb. 9). Nur auf zwei Züge sei noch aufmerksam gemacht, die all diesen Relief- 
kompositionen gemeinsam sind: Einmal die starke Betonung horizontaler Zonen, die 
den Aufbau von oben nach unten gliedern, während andererseits ausgesprochene Ver- 
tikalen sie überkreuzen, so daß eine Art von Vergitterung entsteht, die wohl als ein 
Nachklang manieristischer Schematisierung zu verstehen ist. Und weiterhin die Vor- 
liebe für das Spiel der Hände. Auf den ganzen Reliefs wird man kaum eine Figur fin- 
den, bei der nicht beide Hände wenn möglich mit ganzer Fläche sichtbar gemacht sind. 
Es ist, als wenn neben der Freude an ihrer meisterlich feinen Durchbildung die immer 


wiederkehrende Parallelität ihrer nebeneinanderliegenden Finger den Künstler zu dieser 
Häufung veranlaßt habe. 


III 
Daß neben der Tradition seiner Passauer Heimat °) der Einfluß des „kaiserlichen 
Grabmachers“ Nikolaus von Leiden entscheidend für die Entwicklung des Kefermark- 


») W. M. Schmid (Beiträge zur Passauer Kunstgeschichte, in: Buchner-Feuchtmayr, Beiträge z. Geschichte d. 
deutschen Kunst Bd. I. Augsburg 1924, S.88) hat als erster versucht den Kefermarkter Meister mit Passau zu verknüpfen. 
Abgesehen von der Richtigkeit seiner These sind die von ihm herangezogenen Vergleiche falsch. Weder der Heiligen- 
stadter Altar (Fig. 66) noch der h. Martin aus Zeitlarn im Münchner Nationalmuseum (Fig. 67) stehen zu dem Kefer- 
markter in einer mehr als allgemeinen Beziehung. Am nächsten kommt dem Meister die Madonna in Osterhofen-Damenstift 
(Fig. 70). — Auch Pinders Hinweis auf die H. Urban und Florian in Rimbach (a.a. ©. S. 376) geht von falschen Vor- 
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Abb. 9. Anbetung der Könige, Flügelrelief vom Kefermarkter Altar 


ter Meisters gewesen ist, wurde oben schon gesagt (von mir nicht zum erstenmal). Die 
Grabplatte des Weihbischofs Albrecht bestätigt es einmal mehr. An den Werken, die 
im Schatten des großen Niederländers entstanden, an der Tumba und Balustrade des 
Friedrichsgrabes, dem Chorgestühl der Stephanskirche in Wien, wird man ihn suchen 
müssen 1°). Hier kann solcher Spur nicht nachgegangen werden. 

Dagegen mögen noch einige Arbeiten angeschlossen werden, die in seiner engeren 
Heimat Hand oder Einfluß des Meisters verraten. 

Als schönstes und sicher eigenhändiges Werk der edle Kruzifixus, der neben sei- 
nem Hauptwerke im Chorder Kefermarkter Kirche hängt (Abb. ou. ıı). Florian Ober- 
christl hat ihn im Gespreng des ursprünglichen Altaraufbaus unterbringen wollen. 


aussetzungen aus. Die Thyrnauer Madonna (vgl. Pinder ebdt.) rückt jetzt wieder eindeutig von dem Umkreis des Kefer- 
markters ab und erweist ihre wahrhaft Gerhaertsche Bildung. 

10) Auf diese Beziehungen denke ich in größerem Zusammenhange zurückzukommen. Auch das Verhältnis zu 
den Meistern der Wiener-Neustädter Apostelfolge, das durch die Zuweisung ‘des zugehörigen Sebastian an den Kefer- 
markter völlig verwirrt wurde, bedarf der Klärung. 
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Abb. ı0o. Kruzifixus von 1497, Kefermarkt, Chor der Kirche 


Schon die Größe scheint dies zu verbieten, dazu die für den Altar reichlich späte Jahres- 
zahl 1497. Eher mag er für den Triumphbogen gefertigt worden sein. In seiner stillen 
Schönheit, die das Vorbild des Gerhaertschen Kruzifixus deutlich aber in einer all- 
gemeinen Verhärtung widerspiegelt, scheint er davon zu zeugen, daß sein Meister nach 
dem protestlerischen Sturm des großen Altarwerkes sich beschieden und — nicht un- 
ähnlich manchem seiner Generationsgenossen — in dem ruhig-ernsten Stil der Jahr- 
hundertwende seinen Frieden mit der neuen Zeit gemacht habe 1"). 


41) F. Oberchristl, a.a. ©. S. 36. — Diesem Kruzifixus folgt in enger Verbindung derjenige in der Klosterkirche 
Niedernburg in Passau. D.K.v.B. Stadt Passau. Fig. 200. Er trägt die Inschrift: 1508 Hiero Sinzl. S. war fürst- 
licher Rat und Mautner. 
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Abb. ı1. Kopf des Kruzifixus (vgl. Abb. Io) 


Ganz Ähnliches sagt die sitzende Gestalt eines hl. Blasius aus (Abb. 12), die als 
einziger Rest eines Altarwerkes in Höhenstadt, südlich von Passau, erhalten ist !?). Auch 
hier ist alles geglättet und beruhigt, trotzdem Gesichtsbildung und Gewandung deut- 
lich die Nähe, wenn nicht Hand des Kefermarkters erkennen lassen. 

Eine Sitzmadonna, auf deren Beziehung zu dem Meister schon Wilm hinwies, ist 
sicher nah zugehörig. Hier mag einer der Gesellen am Werke sein, die an den un- 
zähligen Einzelheiten des überreichen Schreines mitgewirkt haben !?). Und gleiches 
wird zu der schönen Petrusfigur der Ortenburgkapelle des Passauer Domes zu sagen 
sein). 

12) D.K.v.B. NBIV. BA. Passau, Fig. 100. — Die im Inventar als zugehörig abgebildete Figur des h. Egidius 


ist von anderer Hand und wohl kaum vom gleichen Altar. Sie stammen angeblich aus der abgebrochenen Kirche zu Blasen 
bei Dorfbach. 

13) H. Wilm, Die gotische Holzfigur 1923. Tfl. 144. — Früher Sammlung Oertel, Katalog 1913, N: 113. — Jetzt 
Privatbesitz. 

14) D.K.v.B. Stadt Passau, Fig. 109. — Stammt aus Nesselbach. Erwähnt bei W. M. Schmid a.a.O. 
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Abb. ı2. St. Blasius, Höhenstadt, B. A. Passau 


Zuletzt noch ein Hinweis: Der Passauer Domschatz bewahrt einen Bischofsstab 
von außerordentlicher Durchbildung. Lebendiges Rankenwerk begleitet die Krümme, 
in deren Rundung ein zierliches Madonnenfigürchen mit zwei assistierenden Engeln 
angebracht ist. Rankenwerk und das leicht parallelisierende Gewand der Madonna 
scheinen den Geist des Kefermarkters zu atmen. Wenn man die Leidenschaft und Sub- 
tilität sich erinnert, mit der er an all seinen Figuren den überreichen Schmuck bis in 
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die kleinsten goldschmiedehaften Details durcharbeitet, so scheint zum wenigsten sein 
Entwurf für die schöne Silberarbeit sehr wohl möglich. Zumal der Stab für jenen Weih- 
bischof Albrecht im Jahre 1491 gearbeitet wurde, der zwei Jahre später unter dem von 
ihm gehauenen Grabsteine die letzte Ruhestätte fand ®). 


'») D.K.v.B. Stadt Passau, Tfl.8. — M. Rosenberg, d. Goldschmiede Merkzeichen Bd. 3 S.279, Nr. 4379. — 
Der Verfertiger scheint der Passauer Goldschmied Balthasar Waltensberger zu sein, der 1488 die Silberstatuette der Ma- 
donna in Kösslarn signierte, die Herzog Georg d. Reiche schenkte. Auch bei dieser ist die Verwandtschaft mit den Ar- 
beiten des Kefermarkter deutlich zu spüren. D.K.v.B. XXI. BA Griesbach TA. 17. 
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Abb. ı. Carl Wagner, Blick auf Meiningen. Meiningen, Hennebergisches Museum 


DER MALER CARL WAGNER 


VON 
OTTO H. FÖRSTER 


MIT ı6 ABBILDUNGEN 


Ludwig Richter erzählt im fünften Kapitel seiner Lebenserinnerungen, wie sein 
Vater eines Tages einen jungen, hübschen schlanken Mann in das Atelier brachte, 
der Forstwesen studierte und sich nebenher im Landschaftszeichnen vervollkomm- 
nen wollte; der Vater habe ihn für ein großes Talent gehalten, die jungen Schüler aber 
hätten ihn lieb gewonnen dank seinem anregenden heiteren Wesen und seiner elasti- 
schen Lebendigkeit. Es war der Sohn des einst beim deutschen Publikum sehr be- 
liebten Romanschriftstellers Ernst Wagner in Meiningen; die Mutter war französi- 
scher Herkunft. 

Dieser Carl Wagner, in Roßdorf an der Rhön am 19. Oktober 1796 geboren, 
errang die Bewunderung seiner jüngeren Freunde durch die natürliche Wahrheit und 
Anmut seiner Landschaftsstudien; der Eindruck wurde für Ludwig Richter sehr we- 
sentlich: „er wirkte in mir fast unbewußt und war mir ein fernes Sternbild, danach 
man das Schifflein lenkt“. Noch oft, besonders nachher in Italien, taucht Wagners 
Gestalt in Richters Erinnerungen auf, um dann allmählich zurückzutreten; doch scheint 
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es, daß sie bis zu Wagners Tode (Meiningen, Io. Februar 1867) in Freundschaft ver- 
bunden geblieben sind. 

Wer ist dieser Künstler, dessen Gestalt Ludwig Richter noch in hohem Alter mit 
so verehrender Liebe zeichnet? In keinem deutschen Museum — mit Ausnahme des 
Meininger — konnte man ihm bis vor kurzem begegnen; auf der Jahrhundert-Aus- 
stellung 1906, die uns Friedrich und so viele andere Maler neu geschenkt hat, hat er 
gefehlt. Die Lexika wissen wenig von ihm zu berichten: nach der Ausbildungszeit 
in Dresden die große Reise 1821—25 durch die Schweiz nach Italien und durch Tirol 
zurück in die Heimat, wo er Hofmaler und Galerieinspektor seines Fürsten in Mei- 
ningen wird, Tirol und die Schweiz wiederholt besucht und im übrigen nicht mehr 
von sich reden macht. Er habe in Italien und auch nachher einiges in Öl gemalt, alle 
seine Bilder seien von poetischer Auffassung und schön durchgeführt, weiß Nagler 
im Künstlerlexikon 1851 zu berichten, freilich ohne ein Bild nachzuweisen; er beschäf- 
tigt sich im übrigen mit den Radierungen, deren Andresen (‚Der deutsche Maler- 
Radierer‘‘) 46 aufzählt. Auch der zweite Band von Boettichers „Malerwerken des 
19. Jahrhunderts“ (Dresden 1898) bringt auf Seite 964 keine wesentlichen Ergänzungen. 
Da die Radierungen ohne sonderliche Bedeutung sind, so ist es begreiflich, daß der 
Künstler seitdem in Vergessenheit geriet. In Meiningen allein hielt pietätvolle Lokal- 
forschung das Andenken lebendig: Gymnasialoberlehrer Georg Lilie, der Betreuer 
des Henneberger Museums, berichtet bei Gelegenheit einer kleinen Ausstellung im 
Werra-Boten Nr. 113 vom 8. Dezember 1923 über ihn; Prof. H. Pusch veröffentlichte 
Tagebuchnotizen aus dem Jahre 1848 in Nr. 2/3 des Jahrganges 1924/25 der Henne- 
berger Blätter, die sich jedoch nur auf lokalpolitische Ereignisse, besonders die Bür- 
gerwehr, beziehen. 

G. Lilie geht auf die künstlerische Charakteristik Wagners ein und nennt wenig- 
stens ein Ölbild von mehreren, die er in Rom gemalt habe, freilich ohne den Verbleib 
anzugeben: Terracina mit dem Monte Circeo; man sehe seinen Ölbildern an, daß 
sie nicht nach der Natur gemalt, sondern aus zeichnerischen Naturstudien komponiert 
seien. Es fehle ihnen der große Zug, der Blick für das Ganze, der doch in seinen nach 
der Natur gemalten Aquarellen herrsche. Der Vorzug seiner Zeichnungen, die liebe- 
volle Versenkung in die Einzelheiten, sei die Schwäche seiner Ölbilder, zum Beispiel 
des Bildes „Blick auf Meiningen“ im Henneberger Museum. 

Der erste Blick auf dieses Gemälde (Abb. ı) läßt das abfällige Urteil nicht unbe- 
gründet erscheinen. Eingehende Betrachtung ergibt aber, daß das übrigens recht un- 
gepflegte Bild unfertig ist; weite Strecken zeigen bloße Untermalung, deren vorwiegend 
violette Töne natürlich befremdend wirken; ein Organismus, dem die Haut fehlt. Be- 
rücksichtigt man dies, so wird man nicht bestätigen können, daß das Bild in Einzel- 
heiten verzettelt sei und des großen Zuges entbehre. Der Maler weiß vielmehr eine 
groß gesehene Landschaft bis in die letzten Einzelheiten liebevoll auszuführen. Frei- 
lich, das ist wahr: er bringt sein Bild nicht zu Ende, er hat schließlich den Glauben 
an die Möglichkeit, seine innere Vorstellung befriedigend zu realisieren, aufgegeben. 
Und dies mag wohl ein bleibender Zug seines künstlerischen Charakters und die Ursache 
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Abb. 2. Carl Wagner, Mondaufgang. Köln, Wallraf-Richartz-Museum 


gewesen sein, warum er selten in Öl gemalt hat. Da und dort im Meininger Privat- 
besitz weist man ihm noch ein paar Bilder zu; ich habe nur eines davon gesehen, das 
bestimmt nichts mit Carl Wagner zu tun hat. Das Großherzogliche Haus in Meinin- 
gen hat wohl zweifellos Bilder von ihm besessen; sie sollen nach England gekommen 
sein. Bald nach dem Krieg soll ein Berliner Kunsthändler Bilder aus meining’schem 
Besitz nach Nürnberg verkauft haben, darunter vermutlich auch solche von Wagner. 
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Endlich ist nicht ausge- 
schlossen, daß sich im Be- 
sitz der preußischen Kron- 
gutsverwaltung drei Bilder 
von ihm befinden; aufge- 
spürt sind sie bisher nicht). 
Im Frühjahr 1933 er- 
warb ich für das Wallraf- 
Richartz-Museum aus Köl- 
ner Kunsthandel ein Öl- 
gemälde auf Leinwand, 
0,595 X 0,535 m groß (Abb. 
2), das als Carus ging und 
in mehreren Expertisen als 
eine besonders vorzügliche 
Abb. 3. Carl Wagner, Abend an der Milseburg (Aquarell). Leistung des Maler-Philo- 

Köln, Wallraf-Richartz-Museum sophen angesprochen wur- 

de. Ein Mondaufgang über 

einer sanften, deutschen Hügellandschaft, deren Täler zarte Nebelschleier erfüllen. 
Den Vordergrund nimmt eine prachtvolle Gruppe von Eichen und einer Birke ein. 
An einen mächtigen Stamm gelehnt, schaut ein Mann in modischer Tracht mit 
hohem Hut versonnen dem Aufsteigen des Mondes zu, während vor ihm eine Fleder- 
maus ihren Flug antritt. Violette Wölkchen begleiten den Mond; nach oben geht 
die Farbe des Himmels 
in ein nächtiges fahles 
Grau über, das durch 
das schwarz-grün-braune 
Laubwerk überall hin- 
durchschimmert; silber- 
ne Bänder säumen Stäm- 
me und Hügellinien und 
breiten sich über den 
welligen Boden, wo sich 
silberne Gräser neigen. 
Ganz am vordern Rand 
blinken die Wellchen 
eines kleinen Wasserspie- 
gels auf. Körperhaft 
greifbar wird so der laut 
lose Gang des Mondlich- 
tes aus den Himmels- 


Abb.4. Carl Wagner, Massa. Ölstudie. Berlin, Nationalgalerie 


I) die drei letzten Sätze beruhen auf freundlichen Mitteilungen von Frau Dr. Gerda Grashoff-Heins. 
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tiefen hervor. Die Art, 
wie der Betrachtende in 


dem stillen feierlichen - 


Naturschauspiel mit- 
schwingt und aufgeht, 
es in seiner Erscheinung 
verdichtet und zum Er- 
lebnis steigert — wie er 
dabei aber dennoch als 
der außerhalb bleiben- 
de, eben betrachten- 
de Mensch charakteri- 
siert ist, weckt unmit- 
telbar die Erinnerung 
an Friedrich. Die Be- 
stimmung auf Carus 
war daher verständlich, 
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Abb. 5. Carl Wagner, Italienische Landschaft. Ölstudie 1822. Berlin, Nationalgalerie 


wenngleich es schwerlich ein so vornehm gemaltes, so gekonntes Bild von Carus 


geben möchte. 


Aber in Wahrheit ist dieses Bild von Carl Wagner, und zwar im Jahre 1821 gemalt; | 


die unbezweifelbare Bezeichnung samt Jahreszahl fand sich. bei einer leichten Reini- 
gung in der rechten unteren Ecke ?). 


Abb.6. Carl Wagner, Amalfi. Federzeichnung 1823. 
Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett 


Damit ist nun freilich 
der Maler Carl Wagner 
in einer Weise rehabili- 
tiert, die uns nötigt, fort- 
an ganz andere Maßstäbe 
bei der Erforschung sei- 
nes Schaffens anzulegen. 
Plötzlich wird uns Lud- 
wig Richters bewundernde 
Verehrung verständlich; 
als ein Ebenbürtiger tritt 
der vergessene Meister in 
den Kreis der großen 
deutschen Romantiker. Es 
stimmt nicht, daß er nur 
als Zeichner uneinge- 
schränkte Geltung habe; 
er ist ein Maler, neben 


=) Im Kölnischen Kunstverein war vor Jahren eine Vorfrühlingslandschaft ausgestellt, die ebenfalls als Carus 
galt; bei einer Reinigung fand sich die Bezeichnung „W.“ (Auskunft von Direktor Walter Klug.) 
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dem mancher hochge- 
schätzte Zeitgenosse nicht 
bestehen kann’). 

Das Gesetz der Du- 
plizität der Ereignisse 
wollte, daß in demselben 
Jahre 1933 ein größerer 
Bestand an Zeichnungen 
und Aquarellen Wagners 
durch einen sächsischen 
Händler zur Auflösung 
kam und zum erstenmal 
die Aufmerksamkeit grö- 
ßerer deutscher Samm- 
Abb.7. Carl Wagner, Civitella. Aquarell 1824. Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett lungen auf ihn lenkte. 

Aber obwohl dieser Be- 
stand auch eine Anzahl kleinerer Ölstudien (auf Papier) enthielt, hätte sich doch aus 
ihm nicht die richtige Vorstellung von der Kunst Wagners entwickeln lassen. Gerade 
der Klang, der aus dem neuerkannten Gemälde so eindringlich tönt, ist in den Zeich- 
nungen selten zu vernehmen; ein Beispiel das Aquarell, das das Hereinsinken des 
Abends auf ein Dorf am Fuße der Milseburg mit einem einsamen Wanderer zeigt 
und heute ebenfalls dem Wallraf-Richartz-Museum gehört (Abb. 3). 

Aus den schönen Blättern dagegen, die die National-Galerie und das Kupferstich- 
Kabinett in Berlin erworben haben, tritt vor allem die Wanderzeit und das Italien- 
Erlebnis Wagners in das 
hellste Licht. Weit hinter 
ihm liegen die brauenden 
Nebel in den Tälern der 
thüringischen Heimat und 
der stille Mondesglanz, der 
den fühlenden Beschauer 
tatlos bannt. Nicht mehr 
„schwirrt der Vogel der 
Nacht unbequem vor das 
Auge ihm“ (Abb.4 u. 5). 
In Tageshelle, in der kri- 
stallenen Durchsichtigkeit 
südlicher Atmosphäre ste- 
hen die Felsen, breiten 
sich die Horizonte, schich- Abb. 8. Carl Wagner, Capri. Ölstudie 1822. Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett 


?) Friedrich Winkler macht mich darauf aufmerksam, daß, neben Friedrich, für Wagners Frühzeit auch Reinharts 
für den Herzog von Meiningen um 1785 ausgeführte Arbeiten von Bedeutung gewesen sein dürften. 
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ten sich die klaren Kuben 
der Häuser. Eine Malerei 
des reinen Seins, die in ihrer 
Unbedingtheit in dieser Zeit 
nicht weniger persönlich 
und bedeutsam dasteht, als 
zuvor- die Empfindsamkeit 
des „Mondaufganges“. Man 
bekommt eine große Vor- 
stellung von der Spann- 
weite, die diese Persönlich- 
keit umfaßt. Das Jahr 1823 
scheint eine besonders be- 
freite Schaffensperiode zu 
bezeichnen; viele der glück- 
lichsten Lösungen tragen Abb.9. Carl Wagner, Amalfi. Ölstudie 1823. 
diese Jahreszahl. Auch die Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett 
reine Strichzeichnung erreicht in dem Blatt „Amalfi“ (Abb. 6) einen Höhepunkt. 
Zum Gebirge zieht es den Maler immer stärker. Mit suggestiver Kraft ist südlän- 
dische Mittelgebirgslandschaft gestaltet in dem Civitella-Aquarell (Abb. 7), während 
nordisches Erlebnis, obgleich auf südlichem Boden, stärker. durchschlägt in den Öl- 
studien des Kupferstich-Kabinetts, „Capri“ (Abb. 8), besonders aber „Amalfi“ (Abb. 9). 
Hier ist es ohne weiteres möglich, die Hand des Meisters des Mondaufgangs wieder- 
zuerkennen in den Lichtsäumen der Bäume und Felsen. Wunderbar reich in seiner 
Klarheit ist dieses Bild, — ein wirkliches Bild; es besteht eigentlich kein Grund, 
es nicht gerahmt als Ölbild 
an die Wand zu hängen. 
Es läßt an Olivier denken 
und darüber hinaus an frü- 
heste deutsche Landschafts- 
kunst der spätgotischen 
Epoche, mit seinen Über- 
schneidungen, seinen sich 
durchkreuzenden Richtun- 
gen und Achsen, seinem 
phantastisch reizenden Spiel 
von Enthüllen und Ver- 
stecken. 

Es ist ein weiter Weg, 
den der Maler in Italien zu- 
rückgelegt hat: durch das 


Abb. ı0. Carl Wagner, Kotschachtal. Aquarell u. Feder. . ee 
Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett vorbehaltlose Erlebnis süd- 
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licher Art ist er zum vertieften 
Erlebnis des Nordens und da- 
mit des eigenen persönlichen 
Wesens gelangt. So geht uns 
die Logik auf, die darin liegt, 
daß er nicht noch einmal nach 
Italien gegangen ist — wohl 
aber wiederholt in die Alpen. 

Und nun ist allerdings zu 
sagen, daß die weitere Entwick- 
lung, nach der Rückkehr in die 
Heimat, den Erwartungen nicht 
entspricht, die die Leistungen 
der Jahre 1821 bis 1824 wecken 
müssen. Spätere Alpenstudien 
Abb. ıı. Carl Wagner, Schneegruben im Riesengebirge. Stift u. Aquarell. (Abb. 10) dringen nicht in die- 

Köln, Wallraf-Richartz Museum selben Tiefen. Überhaupt fließt 
der Schaffensstrom offenbar 
dünner und gar sehr gemächlich. Ist die Beamtenlaufbahn, die er seit 1825 mit der 
Hofmaler-, Galerie-Inspektor- und schließlich Hofratswürde beschritt, dem Gestaltungs- 
trieb abträglich gewesen? Solange noch verhältnismäßig sehr wenig von seinen spä- 
teren Werken bekannt und, wie zu Beginn ausgeführt, immerhin die Möglichkeit ge- 
geben ist, daß uns noch Entdeckungen bevorstehen, ist Zurückhaltung im Urteil ge- 
boten. Freilich läßt die unvollendete Ansicht von Meiningen ahnen (Abb. ı), daß es 
ihm, je älter er wurde, um so schwerer geworden ist, es sich selber recht zu machen, 
und daß sich tiefe Hem- 
mungen ausgebildet haben, 
die die erst so kraft- und 
verheißungsvoll aufsteigen- 
de Laufbahn immer mehr 
einengten und an den Bo- 
den fesselten. Vielleicht 
können seine Tagebücher 
und etwa noch aufzufinden- 
de Briefe noch etwas Licht 
in diese Zusammenhänge 
bringen. 

Hier beginnt nun die 
Zeit des großen Zeichners 
Carl Wagner. Schon in 
dem, obschon auch farbig 


sehr schönen Aquarell der Abb. ı2. Carl Wagner, Biume am Teich. Meiningen, Städt. Museum 
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„Schneegruben im Riesen- 
gebirge“ im Wallraf-Ri- 
chartz-Museum (Abb. ıı) 
beginnt das zeichnerische 
Interesse fühlbar zu über- 
wiegen. Mit Tuschpinsel, 
Feder’ und Stift ergeht er 
sich nun in den Wäldern 
zwischen Rhön und Riesen- 
gebirge, und immer wieder 
ist es die wunderreiche Welt 
der Bäume, der er schon 
als Fünfundzwanzigjähriger 
so eigene Reize abgewonnen 
hatte und die ihn nun ganz BE nich 


— Ds 


ausschließlich in ihren Bann Abb.ı3. Carl Wagner, Fasanerie 1836. Meiningen, Oberstudiendirektor Dr. Pusch 
schlägt. 


Der schöne alte Bestand des Meininger Museums, aus dem hier nur noch wenige 
Proben, Meilensteine gleichsam, gegeben werden können, läßt aber erkennen, daß trotz 
aller äußeren und vielleicht auch inneren Hemmungen der hohe künstlerische Ernst 
und die meisterliche Kraft der Gestaltung nichts eingebüßt haben: sie haben sich nur 
immer mehr auf sich selber zurückgezogen. Es sind im Grunde zuletzt nur noch Zwie- 
gespräche mit sich selber, die der Künstler hält. Aber wie ehrenvoll besteht er mit 
solchen Blättern (Abb. ı2, 13) neben der gleichzeitigen Produktion der deutschen Land- 
schaftsmalerei der Lessing- und Schirmer-Generation! Ganz besonders muß auffallen, 
wie von Jahrzehnt zu Jahr- 
zehnt sein Stil breiter und 
großartiger wird (Abb. ıs 
neben 14), dramatischer zu- 
gleich, ohne im geringsten 
an Lebendigkeit der Beob- 
achtung zu verlieren; im 
Gegenteil, das Spiel der 
Sonnenflecken auf dem Bo- 
den, die zwischen den brei- 
ten Lagen der Pinselstriche 
wie zufällig stehenbleiben, 
hat eine Lebendigkeit, die 
er früher nicht kannte. Das 
herrliche späte Blatt aus 
der Schwarzburger Gegend 
Abb. 14. Carl Wagner, Walldorf 1845. Meiningen, Städt. Museum (Abb. 16) aber ist auch wie- 
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Abb. ıs5. Carl Wagner, Waldweg bei Schwarzburg 1858. Abb. 16. Carl Wagner, Wald bei Schwarzburg 1858. 
Meiningen, Städt. Museum Meiningen, Städt. Museum 


der vollkommen bildmäßig und läßt, auf höherer Stufe, noch einmal in voller Glorie 
die besten Kräfte seiner Jugend aufleuchten: den erlebnishaften großen Atem des 
Ganzen und die liebevolle Treue bis ins Kleine. 
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PHOTOVERZEICHNIS 


Die Leitung dieser Zeitschrift beabsichtigt, ein vollständiges Verzeichnis der Neuaufnahmen des Kunstgeschicht- 
lichen Seminars in Marburg künftighin zu bringen, in der Hoffnung, allen Lesern auf diese Weise das wertvolle Stu- 
dienmaterial zu vermitteln, das durch die Tätigkeit der Marburger Photographischen Abteilung alljährlich bereitgestellt wird. 
Wir beginnen mit den Aufnahmen der Bilder in Pommersfelden, und zwar werden die niederländischen annähernd vollzählig 


gebracht, von den italienischen eine Auswahl. 


Vervollständigung ist in Aussicht genommen. — Ferner wird veröffentlicht 


ein Katalog von Neuaufnahmen des Aachener Münsters und seines Schatzes, unter Einbeziehung älterer Aufnahmen. Die 
Beigabe der kleinen Abbildungen zum Katalog hat den Zweck, von Art und Zahl der Detailaufnahmen einen Eindruck zu 
vermitteln. Die redaktionelle Verantwortung trägt für Text wie Abbildungen die Marburger Anstalt. 

Die Veröffentlichung reiht sich ein in die Bestrebungen, die der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft in bezug 
auf Inventarisation des Photographienbestandes von Kunstdenkmälern verfolgt. 
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Email. Zonen 64523/24 u. 66035/45 
Brustkreuz, 12. Jh. 64525} 
Kruzifizus, 12. Jh. 64526 


10/11. Jh. 
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| Patene 64576 
Jagdmesser i. Lederschd. 10./IL. Jh. 


‚ Becher d. Hl. Elisab. m. Etui 64583/84 


| 


| Chorkappe, 1705. 64609 


‚ Chormantel, 1600. 64588/97 


, Evgl. Deckel, Elfenbein, 10./I1.]Jh. 64461 


Photoverzeichnis 


Simeonsreliquiar, I4. Jh. 64527/31 
Himmelskönigin, 1400. 62984, 64532/35 
Petrus, von H. v. Reutlingen 64536/39 


62985 
Votivkrone, 2.H. 15. Jh. 64542 
Aquamanile, 12. Jh. 64543 
Büste Karls d. Gr., M. 14. Jh. 64544/47 
dgl. Krone m. Detail 64548/51 
Schweizerstab, Teil d. 16. Jh. 64554 
Reliquiar, u. 1500 64555/56 
Reliquiar, u. 1400 64557/59, 64561 
Reliquiar, 14. Jh. 64560 
Monstranz, A. 16. Jh., von H. v. Reut- 
lingen 64562 
Reliquiar m. Kreismedaillon von H. v. 
Reutlingen 64563/64 
Chormantelschließe, u. 1400 64567/68 
Chormantelschließe, 15. Jh. 64566 
Chormantelschließe, E. 15. Jh. 64565 
Chormantelschließe, Mittelrd., 12. Jh. 
64577 
Chormantelschließe m. steh. Mad. 15. Jh. 
62986 


12. Jh. 64488 
Scheibenreliquiar, 14. Jh. 64569/71, 
66046/ 507 
Zibor.-Reliqu., E. 14. Jh. 64572, 66051/3} 
Kelch 64573 ! 
Wappen, ungar., 14. Jh. 64574 


64580/1 
Hifthorn, II. Jh. 64582 
Lederetui 64579 
Armreliquiar 1482. 64578 
Siegel u. Stempel, 1500. 66054/55 


Tabernakeltür, A. 18. Jh. 64575 
Schutzmantelmad., gestickt, IS. Jh. 64585 
Chormantel, 13. Jh. 64586/87 | 


Chormantel, 1606. 64598/606 
Gewand d. Gnadenbildes, 1627. 64607/8 


Kasel, 1700. 64610 

Dalmatika, 1700. 64611 

Karol. Evanglr., Deckel, 10./I1. Jh. 
64612/16 

dgl. Bildseite m. Evangelist 64617 

dgl. Schriftseite 76. 64618 


dgl. Aachen., Weihn.Lied, 14. Jh. 64619 
dgl. Schriftseite 136. 64620 
dgl. Kanontafeln u. Illustrat. 64621/53 


Aachen — verschiedene Bauten 
S. Adalbertsk., innen n. Osten ©. 23142 
Kapitäle, n. Ssch. ©. 23139/40 
S. Adalbert, Statue, 2. H. 14. Jh. O. 
23141 
S. Foillan, innen, n., ©. 64844 
Madonna, Stat., Anfg. 15. Jh. 64845 
Schmerzensmann, um I500 64846 
S. Michaelsk., Messingleuchter, um 1628 
O. 23138 . 
Rathaus, Türme 64655 
Brunnenhalle, 1 A. außen, 2 A. innen 
5103/5 
Theater, außen’ O. 23143 
Grashaus, wiederhergest. 63479 
Haus Krämergasse 2 u. Haus Postwagen 
(am Granusturm) O. 23137 


Aachen — Suermondt-Museum 
Kl. Jungfrau, Stein, 13. Jh. 5060 
Christus, sitzend, Holz, 14. Jh. 5061 
Madonna, stehend, Holz, u. 1400 5003/4* 
Pieta, Holz, ı. H. 15. Jh. 5062 
Madonna, thron., Holz ı.H. 15. Jh., 5063 
Mad., knieend, Holz, 15. Jh. 5005*, 5064 
Engel, mus., Stein, 15. Jh. 5065 
Heiliger, Holz, E. 15. Jh. 5066 
Maria u. Joh., Holz, 1500. 5067/70 
Petri Fischzug, Holz, u. 1500. 5071/72 
Christophorus, Holz, u. 1500. 5073/74 
Schmerzensmann, Holz, u. I500. 5006 
Barbara, Holz, Anf. 16. Jh. 5075 
Antonius, Holz, Anf. 16. Jh. 5076/78 
Reste d. Grablg. v. H. Douvermann 5079 
2 weibl. Hlg., Kalkarer Schule 5080/81 
Christophorus, Holz, A. 16. Jh. 5082 
Madonna, steh., Holz, Meister von Osna- 
brück, u. ISIS. 5083, 5088, 5084/87f, 
50897 z 

Ursula m. Jungfrauen, Holz, Meister von 
Osnabrück, u. 1520. 50907, 5091/3, 
5096, 5094/57 

Madonna, steh., Holz, u. 1518. 50857, 
5097/8 

Priesterschar, schwäb., A. 17. Jh. 5099 

Christ. a. Martersäule, Holz, 17. Jh. 5100, 
50077 I 

Männ!l. Bildn. bez. H. R., 1526. 5101 

Kinderbildn., 18. Jh. 5102 

3 Sitzmadonnen, Holz, rhein., 
22325/27 

Sitzmad., Holz, franz. ?, 14. Jh. 22328 

Madonna, steh., rhein. 14. Jh. 22328 

Steh. Apostel (?), u. 1400; steh. Madonna, 
Aachen, A. ı5.]Jh.; Bischof, köln., 
14. Jh. 22330 


14. Jh. 
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DER MEISTER VON WITTINGAU UND DIE BÖHMI- 
SCHE MALEREI DES SPÄTEREN XIV. JAHRHUNDERTS 
VON 


KARL OETTINGER 
MIT ı1ı ABBILDUNGEN 


In einer an gleicher Stelle erschienenen Abhandlung hat F. A. Martens!) erneut 
eine Frage aufgeworfen, die vor wenigen Jahren Gegenstand einer Auseinandersetzung 
zwischen B. Haendke und W. Stechow ?) ‚gebildet hatte: Die Frage nach der Ent- 
stehungszeit des Hauptwerkes der späteren altböhmischen Malerei, der berühmten 
Tafeln aus Wittingau im Prager Rudolfinum. Angesichts der überragenden Be- 
deutung dieser Bilder ist der Versuch Martens, sie, entgegen der zumeist ?) vertretenen 
Ansicht, aus dem 14. Jahrhundert hinaus in die Zeit um oder nach 1420 zu verlegen, 
einer raschen Stellungnahme bedürftig ’). 

Sie gewinnt am besten Gestalt in einer knappen Übersicht der böhmischen 
Kunstentwicklung in den letzten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts. 

Es ist hier nicht möglich, den Beginn der um die Mitte des Jahrhunderts einset- 
zenden Blütezeit Böhmens zu schildern. Dafür kann auf die umfassende Geschichte 
der deutschen Malerei der Gotik von A. Stange verwiesen werden, deren erster Band 
schon erschienen ist. Ebenso muß es unterbleiben, die rasche und erstaunliche Ent- 
wicklung aufzuzeigen, die von dem italianisierenden Stil um 1350 zu dem durch Theo- 
derichs Gemälde auf Burg Karlstein vertretenen führt: eine Entwicklung, die, an 
zahlreichen Werken der Buch- und Tafel-Malerei festlegbar, die seit Ernst’) ange- 
nommene Trennung zwischen einer südböhmischen und einer Prager Schule über- 
flüssig erscheinen läßt, indem sich die Malereien von der Art des Hohenfurter Altars 
als die älteren Vorstufen erklären. Für unsere Aufgabe genügt es, von Theoderichs 
auf 1364 festlegbaren Tafeln als Stützpunkt auszugehen. 


1) Wann ist der Wittingauer Altar entstanden? Zeitschr. d.d. Ver. f. Kw. 1934, S. 176. 

®) Die Madonna in Königsberg i. Pr. von etwa I340 und der böhm. Einfluß, Repertorium f. Kw. 46, 1925, S. 212. 
Zur Datierung des ‚,3. böhm. Stils“, Rep. f. Kw. 52, I93I, S.70. 

3) Vgl. auch Matejcek in der neuen tschech. Kunstgeschichte. Dejepis vytvarneho umeni v Cechach, I. dil, Praha 
I93I, S. 314. 

%) Martens versucht, wenn auch mit zögerndem Vorbehalt, aus einem der Siegel des Auferstehungssarges das Da- 
tum 1427 herauszudeuten (vgl. seine Abb. 16 b), wobei wir ihm freilich keineswegs folgen können. Da sich aus Kirchen- 
und Altarweihedaten keine irgendwie verläßlichen Anhaltpunkte ergeben, kann nur der Stil der Bilder zur Entscheidung 
der Frage dienen. 

5) Beiträge zur Kenntnis der Tafelmalerei Böhmens...., I9I2. 
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Denkt man vor seiner Kreuzigung !) oder vor einer seiner Heiligentafeln (Abb. ı) 
an die Bilder des für Karl IV. um 1350 beschäftigten Tommaso da Modena oder auch 
an böhmische Arbeiten von dem Charakter des Hohenfurter Altars zurück, so erweist 
sich die von Worringer ?) betonte Überwindung des italianisierenden, plastischen Stils 
der Jahrhundertmitte. Jede Klarstellung des die Figuren umgebenden Raumes fehlt. 
Sie füllen mit ihrer Masse die ganze Fläche, quellen selbst über den Rahmen hinaus. 
Die Proportionen sind gedrungen, die Bewegungen langsam und maßvoll, die Umrisse 
geschlossen. Dem Meiden aller Bewegung entspricht das Zurücktreten der plastischen 
Form und der Linienzeichnung zugunsten einer durch Licht und Schatten weich mo- 
dellierenden, konturlosen, „malerisch‘‘ verschwommenen Formbildung. Das Gewand 
liegt, den Körper verschluckend, sackartig um ihn herum, beide bilden eine untrenn- 
bare Masse. Kopf, Brust und Bauch des Gekreuzigten gehen ungegliedert in einander 
über, das Lendentuch gehört dieser einheitlichen Schlauchform ebenso an, wie die 
Füße, die sie nach unten fortsetzen und der Dornenkranz, der ganz in sie hineinge- 
wachsen ist. Nirgends wird die Struktur eines organischen Körpers von Knochen und 
Muskeln auch nur angedeutet. 

Das nächste datierbare Bild, die Votivtafel des Prager Erzbischofs Ocko von Vla- 
schim ?) (Abb. 2 und 3) stimmt damit in Vielem überein. Ihre immerhin spätere Ent- 
stehung aber verrät sich zunächst in einer Steigerung der bei Theoderich neuen Ten- 
denzen. Noch ausschließlicher herrschen die Figuren, noch verblasener werden die 
Formen der Gewänder. Zugleich aber ist im Vergleich zu dem teilweisen Realismus 
Theoderichs eine Rückkehr zu mehr „gotischen“ Zielen fühlbar. Dafür sind bezeich- 
nend die Stellung der Figuren vor dunklem Grund, die abstrakten Ringelzüge der 
Säume, die starke Helligkeitsverschiedenheit und das eigenartig unwirkliche Kolorit mit 
seinen kalten, matten, dabei leuchtenden Fraben. Das weißbläuliche Inkarnat allein 
schon lehrt, wie vorsichtig der von Worringer hier gern gebrauchte Begriff „Impres- 
sionismus““ verstanden werden müßte. Steif und innerlich isoliert, aneinander unbetei- 
ligt starren die Gestalten mit weitgeöffneten Augen vor sich hin. Ihre Verhältnisse 
aber sind schlanker, ihre Köpfe etwas schmäler, hochstirniger als bei den Figuren 
Theoderichs. 

Diese Unterschiede lassen sich an datierbaren Buchmalereien in ganz gleicher 
Weise verfolgen und dadurch als zeitlich bedingt erweisen. Wir führen einige der 
wichtigsten Handschriften an: den Liber viaticus des Johannes von Neumarkt ®), zwi- 


\) Der Leser wird gebeten, die Abbildungen zu dem Aufsatz von Martens im 4. Heft 1934 der vorliegenden Zeit- 
schrift zum Vergleich heranzuziehen. Die Kreuzigung Theoderichs findet sich dort als Abbildung ı. 

?) Die Anfänge der Tafelmalerei (Deutsche Meister), 1924, S. 74f. 

») Die Regierungszeit des Erzbischofs dauert von 1364—81. Doch wird die Entstehung der Tafel durch die Dar- 
stellung Karls IV. und seines Sohnes Wenzel in der oberen Hälfte (Abb. 3) noch enger begrenzbar. Karl ist 1379 ge- 
storben. Wenzel ist 1361 geboren. So gefährlich es bei mittelalterlichen Bildnissen grundsätzlich ist, auf das Alter der 
Dargestellten zu schließen, so wird es hier doch eher wahrscheinlich, daß wir in Wenzel einen mehr als Achtjährigen vor 
uns haben, also mit dem Bild in den Anfang der siebziger Jahre rücken dürfen. 

*) Abb. dieser und der folgenden Handschriften bei Dworak: die Illuminatoren des Johann von Neumarkt, Jahrb. 


d. kunsthist. Samml.in Wien, 1901, Bd. 22, ferner bei Burger, Deutsche Malerei (Handbuch der Kunstwissenschaft, 
I. 1914, Taf. XV, XVII, Abb. ı65fl. 
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Abb. ı. Meister Theoderich: Kirchenyater. Burg Karlstein in Böhmen. 


schen 1354 und 1364 entstanden, der noch der italianisierend plastischen Stufe ange- 
hört, das Mariale Arnesti und das Orationale Arnesti des Erzbischofs Ernst von Par- 
dubitz (gest. 1364), welche schrittweise die Überwindung dieses Stiles in der gleichen 
Richtung wie T'heoderich erkennen lassen und das Missale des Johann von Troppau 
in Wien von 1368, in dem die Stufe der Karlsteiner Malereien bereits erreicht ist. Ein 
1376 datiertes Pontifikale Adalberts von Sternberg in der Bibliothek des Klosters Stra- 
how, das trotz Podlahas bilderreicher Veröffentlichung ') in der deutschen Kunst- 
literatur noch keine Beachtung gefunden hat, bildet dann die Parallele zu dem Votiv- 
bild des Ocko von Vlaschim, weist übrigens in einzelnen Zügen, wie in den Kopftypen, 
und der etwas stärkeren, eckigeren Bewegung schon auf das nächste datierte Werk der 
böhmischen Tafelmalerei: auf den Mühlhausener Altar von 1385 in Stuttgart 
(Abb. 4). 

Dessen enge Verwandtschaft mit dem Votivbild des Erzbischofs ist längst erkannt 
und bedarf keiner Beweise. Wichtig aber ist die Feststellung, daß er über jenes hinaus- 


1) A. Podlaha und Zahradnik, Pamatky archaeol. XIX, 1900, S. 440 Taf. 37—41. 
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geht, sowohl in der Streckung der Proportionen von Gestalten und Köpfen, als in der 
Aufhebung der Bewegungslosigkeit. Zwar finden die Figuren auch hier noch keine Ver- 
bindung zueinander, aber jede für sich ist lebendiger geworden; in den plumpen Fuß- 
stellungen, Armbewegungen und Kopfdrehungen spricht sich diese neue Absicht aus, mit 
der auch die größere Raumfreiheit der im Maßstab kleineren Figuren übereinstimmt. 

Auffällig ist die eigenartige Verhäßlichung der Typen. Eine bestimmte Art, die 
Nase aus der Stirnebene vorbiegen zu lassen (ein tschechischen Köpfen nicht selten 
eigener Zug) macht sich bei dem Johannes unterm Kreuz und bei dem Christus der 
Marienkrönung, besonders kraß aber bei dem Stifter Reinhard von Mühlhausen geltend '). 
Da es sich bei diesem um einen gebürtigen Schwaben handelt, kann hier nicht bildnis- 


!) Eine Abbildung der Innenansicht des Altars sowie der Rückseite in der Abhandlung von Lange: Das Altarwerk 
von Mühlhausen, in: Studien aus Kunst und Geschichte, Friedrich Schneider zum 70. Geburtstag gewidmet, 1906. Auf 
der Rückseite, bei dem Bildnis des Bruders des Stifters, zeigt sich die gleiche ‚tschechische‘ Gesichtsform. 


Abb. 2. Votivbild des Ocko v. Wlaschim, unterer Teil. Prag, Rudolfinum, 
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mäßige Treue als Ursache vermutet werden. Und in der Tat entspringt die Erschei- 
nung einem allgemeinen Verhäßlichungstrieb, der sich bei den profanen Figuren hier 
stärker hervorwagt, als bei den Heiligen, aber doch auch an ihnen sichtbar wird (z.B. 
in den Rückenkonturen der Verkündigungsgestalten und in der Fußstellung des Ge- 
kreuzigten und des Johannes). 

Er ist eine für die achtziger Jahre überhaupt typische Erscheinung. Das Titel- 
blatt der großen Wenzelsbibel !) etwa, das nur wenige Jahre nach dem Mühlhausener 
Altar entstanden ist, zeigt diese neue, vor allem durch jene Nasenform entstellte Typen- 
welt nun auch auf die Heiligenfiguren übertragen, in vielfältigem Reichtum. 


1) Eine große Tafel nach dem Blatt bei J. v. Schlosser, die Bilderhandschriften König Wenzel I., Jahrbuch der 
kunsthist. Samml.in Wien, XIV, 1893, Taf. XX—XXIJ, eine kleine Wiedergabe bei Burger, a.a. O., Abb. 192. 
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Abb. 3. Votivbild des Ocko v. Wlaschim, oberer Teil. Prag, Rudolfinum. 
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Die Erklärung dieses Zuges liegt in einer Abwendung von der anti-individuellen, 
unpersönlichen, idealmäßigen Typenwelt, die in der ganzen vorangehenden Entwick- 
lung von Hohenfurt bis zu dem Votivbild des Ocko geherrscht hatte. Die verschwom- 
mene Strukturlosigkeit der sechziger und siebziger Jahre, die für die psychische Cha- 
rakteristik der Gestalten ebenso gilt wie für ihre körperliche Erscheinung, wird nun 
zunächst im letzteren durchbrochen und durch jene fast karikierende Typenzeichnung 
verdrängt. 

Ein Vergleich der Kreuzigung auf der Vorderseite des Mühlhausener Altars (Abb. 4) 
mit der Theoderichs (Abb. Martens ı) läßt Richtung und Weite des in den zwei Jahr- 
zehnten zurückgelegten Weges scharf hervortreten. Es zeigt sich zunächst, wie viel 
die Gestalten an idealer Größe und Beherrschtheit verloren haben, wie viel sie kleiner 
im Empfinden, menschlicher und häßlicher geworden sind. Wie ist der Karlsteiner 
Krucifixus ein Bild heroisch getragenen Leidens und Überwindens neben dem Mühl- 
hausener, der wahrhaft „jämmerlich“ an den Armen wirklich hängt, vollständig zu- 
sammengebrochen, in allen Gelenken geknickt! Und erst die Köpfe der beiden! Der 
ältere voll und breit, von reichem Bart umrahmt, ohne Spiegelung der erlittenen Qual, 
der spätere schmal, spitz nach unten zulaufend, mit dünnem, ärmlichem Bart, hager 
und eingefallen, in den schräg gestellten Augen den Todeskampf verratend. 

Die neuen Stilelemente, die wir in dem Mühlhausener Werk sich geltend machen 
sehen, finden ihre Weiterentwicklung in einer Kreuzigung in Hohenfurt (Abb. 5), 
die übereinstimmend als Frühwerk des Meisters von Wittingau angesehen wird. 
Wie eng etwa der Christuskopf im Typus mit dem Mühlhausener sich berührt — man 
denke nur wieder an den Theoderichs zurück — braucht keine nähere Erläuterung. 
Wie sehr ferner jene verhäßlichende Charakterisierungsabsicht auch hier sich auswirkt, 
lehren die Stirn-Nasen-Formen aller drei Hohenfurter Figuren ebenso, wie die Rücken- 
konturen Mariae und Johannis. Auch in der „malerischen“ Art der Modellierung, in 
der tonigen Tiefe des Kolorits ist der unmittelbare Zusammenhang mit der voran- 
gehenden Prager Entwicklung offenbar: dieselbe unwirkliche „Reliefbeleuchtung“ der 
vorgewölbten Teile, die gleichen dicken Haarperücken !). 

Trotz dieser unbestreitbaren Zusammenhänge, oder vielmehr gerade durch sie, 
wird erkennbar, daß die Hohenfurter Kreuzigung des Wittingauers eine spätere Stufe 
vertritt, als selbst der Mühlhausener Altar. Noch schlanker sind die Gestalten, noch 
heftiger und zugleich fließender ihre Bewegung, die frühere Starrheit und Zuständlich- 
keit zeigt sich gänzlich unterdrückt. Eine Handlung wird nun wirklich dargestellt, 
ein natürlicher und inniger seelischer Zusammenhang verbindet die Träger derselben 


1) Übrigens scheint, trotz des größeren Zeitabstandes, der Zusammenhang des Hohenfurter Bildes mit der Votiv- 
tafel Ockos in manchem enger, als mit dem Mühlhausener Altar: etwa in der noch viel verblaseneren Form des Christus- 
aktes oder in den Engelstypen (man vergleiche den Engel links hinter der Ockomadonna und den der Mühlhausener 
Verkündigung). Vorwegnehmend sei hier darauf hingewiesen, wie sich diese Verwandtschaft auch an dem Ölberg und 
der Auferstehung des Wittingauers (Abb. Martens Io und 13) erweist: in dem Helldunkelverhältnis der Figuren zum 
Grunde ebenso wie in den Einzelformen, z.B. dem geisterhaften Saumspiel bei dem Auferstehungs-Christus, das an 
den Siegmund hinter Karl IV. auf der Votivtafel erinnert oder in der knochenlosen Bildung der Hände des Ölberg-Chri- 
stus, die wir von dem hl. Wenzel und dem Prinzen dort schon kennen. 
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Abb. 4. Mühlhausener Altar, Stuttgart 


und die schon erwähnte verhäßlichende Typenwahl erweist sich als Mittel der neuen 
künstlerischen Absicht auf Vermenschlichung der Szene, die den Beschauer zum Mit- 
erleben und Mitleid bringen will, während er vor den Schöpfungen der vorangehenden 
Jahrzehnte verehrend niederknien sollte. 

Dieser neue, ausdrucksuchende, wieder durchaus „gotische“ Stil ist keineswegs 
auf Böhmen beschränkt, sondern tritt, was bisher noch nicht herausgestellt worden ist, 
um 1390 allgemein in allen Kunstgebieten auf. Als Beispiele seien die Münchner Au- 
gustiner-Kreuzigung (Abb. 10) und der mittelrheinische (wohl in Mainz entstandene) 
Obersteiner Altar (Abb. ıı) angeführt, die innerhalb ihrer Entwicklungen die gleiche 
Stufe höchster Ausdruckssteigerung vertreten. 

Sie hat nur durch wenige Jahre geherrscht. In Böhmen läßt sich ihre Überwin- 
dung an den späteren Werken des Wittingauers selbst verfolgen. Stellen wir neben 
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dessen frühe Kreuzigung in Hohen- 
furt (Abb. 5) die spätere aus St. Bar- 
bara in Wittingau (Abb. Martens 6), 
so wird die Richtung deutlich, in der 
sich diese Wandlung vollzieht. 

Zunächst fällt eine durchgehende 
Verschönerung auf, die sich ebenso- 
wohl auf die Ausgewogenheit der Anord- 
nung als auf die Erscheinung und Hal- 
tung der Figuren erstreckt. Die wilde 
Erregtheit schwindet, die Ausdrucksab- 
sicht ist nicht mehr so ausschlaggebend, 
wie zuvor. Kennzeichnend ist das Ver- 
schwinden des grausigen, blutüberström- 
ten Adamschädels zu Füßen des Kreuzes. 
Fein sind Bewegungen und Farben der 
beiden Bildhälften auf einander abge- 
stimmt, der Christus wahrt in seiner 
mehr symmetrischen Haltung die neu- 
tralere Rolle, die ihm in einem so wohl 

Abb. 5. Kreuzigung. Hohenfurt, Stiftsgalerie. ausgewogenen Bilde geziemt. Seine viel 
gedämpftere Kurve klingt in der Marien- 
gestalt und auch in der Biegung des Hauptmannes wieder. Die Welt, in der sich nun 
das Geschehen abspielt, ist vornehmer als in Hohenfurt, Anmut und Grazie herrschen 
in ihr, doch nicht mehr die Tiefe des Mitgefühls und die erschütternde Unmittel- 
barkeit, die uns dort entgegentraten. Die gotische Ausdrucksbewegung ist bei 
der späteren Fassung zu einer Formbewegung umgedeutet, die „schöne Linie“ 
gewinnt entscheidende Wichtigkeit. 

Diese Erkenntnis bestätigt sich an den übrigen späteren Gemälden des Meisters. 
Ölberg und Auferstehung aus St. Magdalena in Wittingau (Abb. Martens 10, 
13) scheinen mir zwar nicht so sicher, als das trotz des verschiedenen Formats angenom- 
men wird, zu demselben Altar zu gehören, wie die Kreuzigung aus St. Barbara. Aber 
auch bei ihnen wird die eben gezeigte Weiterführung des Stils der Hohenfurter Tafel 
offenbar: am stärksten bei den Rückseiten-Heiligen. Die drei weiblichen Figuren 
(Abb. Martens ı1) auf der Ölberg-Rückseite, sind in ihrer höfischen Vornehmheit 
Schwestern der späteren Kreuzigungsmaria. Die drei Apostel der Auferstehungs- 
Rückseite aber (Abb. Martens 4) zeigen noch ein anderes Mittel jenes Ausdrucksstiles 
zum Selbstzweck verwandelt: die Typencharakteristik, die bei der Hohenfurter 
Kreuzigung der Vermenschlichung, der Eindringlichkeit des Gehalts der Darstellung 
diente, hier nun aber zur selbständigen Gestaltung von Idealcharakteren um 
ihrer selbst willen führt, Charakteren, deren feurige Erregtheit nun von innen her, 
in ihrem Wesen begründet erscheint, die zugleich nichts mehr von jener dienenden 
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Häßlichkeit zeigen, sondern Träger sind 
einer vornehmen Vergeistigung, die auch 
den weiblichen Gestalten und dem ge- 
spenstischen Christus des Ölbergs und 
der Auferstehung eignet. 

Diese doppelte Umdeutung der 
„Gotik“ des Hohenfurter Bildes in 
ihrem inhaltlichen Sinn bringt gewisse 
Änderungen der Darstellungsmittel mit 
sich. In einer auf „Linie“ und Feinheit, 
auf scharfe Charakterzeichnung gerichte- 
ten Kunst wich notwendig die verschwom- 
mene „malerische“ Unbestimmt- 
heit zugunsten einer prägnanten Be- 
stimmtheit der Linienführung, der 
Zeichnung und der Modellierung. Feiner 
durchgezeichnet sind nun die Köpfe 
(Abb. 6), die Falten fester und klarer ge- 
formt. Damit stehen die seit Theoderich 
herrschende formale Grundeigenschaft 


und ihre Technik — so sehr sie den 

Schöpfungen des Wittingauers auch noch 

ihr Gepräge verleihen und damit seinen Abb. 6. Meister von Wittingau: Hl. Bartholomäus. 
Zusammenhang mit der Prager Entwick- Ausschnitt, Prag, Rudolfinum. 


lung dartun — an ihrem Wendepunkt. 

Hier geschieht der entscheidende Schritt zu jener nun folgenden Verfestigung zur 
plastischen Form, die sich noch vor 1400 in der Heiligentafel aus Dubecek (Abb. 7) 
und in dem Epitaph des Prager Kanonikus Johann von Jerzen (gest. 1395) 
(Abb. Martens 3) durchsetzt. 

Wie aus der Werkstatt des Wittingauers selbst dieser neue Stil der Jahrhundert- 
wende hervorwächst, muß hier deshalb nicht näher dargelegt werden, weil eine eben 
erschienene Arbeit des Verfassers, ausgehend von der Wiederherstellung des Jerzen- 
Epitaphs durch Ergänzung seiner linken Hälfte, diese Entwicklung ausführlich behandelt. 
Auf sie muß deshalb hier verwiesen werden '). Zugleich ergibt sich dort übrigens auch 
aus der gänzlichen Andersartigkeit der böhmischen Malerei um 1420 im Vergleich mit 
dem Wittingauer Altar ein negativer Beweis gegen Martens’ Ansetzungsversuch. 

Auch diese spätere Entwicklung der böhmischen Malerei ist an datierten Buch- 
malereien zu belegen. Die frühesten, um 1389 gemalten Handschriften für Wenzel 
stehen noch zwischen dem Mühlhausener Altar und der Hohenfurter Kreuzigung, 
haben, wie schon angedeutet, mit dem ersteren die eckige Steifheit und Häßlichkeit 


1) Karl Oettinger, Neue Beiträge zur Kenntnis der böhmischen Malerei und Skulptur an der Wende des 14. Jahr- 
hunderts, Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte (hrsg. v. d. Zentralstelle f. Denkmalschutz), 1934, S. 5. 
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der Figuren, mit der letzteren die Steigerung der Bewegung gemein. Der König Al- 
fons der Wiener Astronomischen Handschrift Wenzels aber (Abb. 8), der die Jahres- 
zahl 1392 niederschreibt, hat den Stil der achtziger Jahre gänzlich überwunden. In 
dem fließenden Schwung seiner Gewandung, im Typus und in der inneren Erregtheit 
des Ausdrucks entspricht er getreu den Aposteln auf der Rückseite der Wittingauer 
Auferstehung (Abb. Martens 4). Die Antwerpener Bibel von 1402!) schließlich be- 
stätigt die Formverhärtung und Verfestigung, die innerhalb der Tafelbilder durch das 
Jerzen-Epitaph und die Dubeceker Heiligen vertreten wird, übrigens schon in der 
von Gehilfenhand stammenden Wittingauer Grablegung (Abb. der Vor- und Rückseite 
bei Martens 7, 8) selbst sich ankündigt, wie an anderer Stelle zu zeigen versucht 
worden ist ?). 

Aus dem Vorangehenden ergibt sich, daß wir die Werke des Wittingauers 
um und nach I390 anzusetzen haben. Als erstes der heute Bekannten ist die Kreu- 
zigung in Hohenfurt entstanden, dann kommen die Tafeln aus Wittingau und die An- 
betung des Kindes auf Schloß Frauenberg ?). Als letztes unter den bisher aufgefun- 
denen möchten wir das Bild aus der Schloßkapelle in Protivin (jetzt gleichfalls in Frauen- 
berg) *) ansehen, das formalistischeste von allen, fast an einen Bildteppich gemahnend, 
dabei in der Anordnung dem Votivbild des Erzbischofs Ocko verpflichtet °). 

Inwieweit die dieserart für Böhmen skizzierte Entwicklung ähnlich auch für 
die übrigen Kunstgebiete des Nordens gültig ist, kann hier nicht dargelegt werden. 
Der zweite Band von Alfred Stanges Werk, von dem die Ordnung dieser ganzen Periode 
deutscher Malerei endlich erwartet werden kann, wird jedenfalls auch dafür die Be- 
weise bringen. Nur das Verhältnis des Wittingauers zur westlichen, französisch-nieder- 
ländischen Kunst bedarf hier besonderer Erwähnung. In den Landschaften und den 
Heiligengestalten der späteren Tafeln mehr als in dem Frühbild in Hohenfurt sind 


1) Abbildungen der betreffenden Wenzelhandschriften in der schon zitierten Arbeit v. Schlossers im Jahrb. der 
Wiener kunsthist. Samml. XIV. 1893. 

?) Für die weitere Entwicklung der böhmischen Buchmalerei am Anfang des 15. Jahrhunderts darf auf eine Arbeit 
von Heinrich Jerchel verwiesen werden, die in der vorliegenden Zeitschrift ihre Veröffentlichung findet und die Stil- 
wandlung in das zweite Jahrzehnt hinein verfolgt. Auch von ihr aus ergibt sich die Unmöglichkeit der Einordnung des 
Wittingauers Altars in die Zeit um 1420, wie Martens sie vorschlägt. 

An zeichnerischen Werken sind die Blätter des oder der „Junker von Prag“ in Erlangen und Dessau (vgl. die 
Kataloge der beiden Sammlungen von E. Bock, 1929 Nr. I, 2, und M. J. Friedländer, 1914 Nr. I.) typische Schöpfungen 
des Stils der 70er—80 Jahre, mit ihren sackartigen Gewändern, kurzrundbogigen Falten und ‚„platifüßigen‘“ Stellungen. 
Die Gestalten des Braunschweiger Skizzenbuchs aber (vgl. J. Neuwirths Veröffentlichung von 1897) stehen schon auf 
der Stufe des Wittingauer Altars, mit seinen gestreckten, hageren Figuren, mit den großzügigen und großschwüngigen 
Gewandmotiven, den tieferen und schräglaufenden Langfaltenzügen und der Erregtheit der Stellungen und Gesten. Dem 
verfestigten Stil um und nach der Jahrhundertwende gehört das auch für Österreich in Anspruch genommene Muster- 
büchlein des Wiener Kunsthistorischen Museums an, das von J. von Schlosser (Jahrbuch der kunsthist. Samml., XXIII, 
1903, S. 314) veröffentlicht worden ist. 

Der Kürze halber unterbleibt die Einordnung einiger undatierter Wand- und Tafelbilder, wie etwa der aus Krum- 
mau stammenden Marientafel im Prager Rudolfinum, die ihres späteren Rahmens wegen bisher in die Mitte des 15. Jahr- 


hunderts gesetzt wird, in Wirklichkeit aber dem 14. angehört und das älteste Beispiel des sogeannten Hohenfurter oder 
Breslauer Gnadenbildtypus verkörpert. 


3) Ernst, a.a.©., Taf. XXIV. 
*) Ernst, a.a.©., Taf. XXIII. 
°) Die Tafel ist leider arg entstellt. 
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Abb. 7. Zwei Heilige. Ausschnitt aus der Dubeceker Tafel. Prag, Rudolfinum. 


teilweise Formentlehnungen zweifellos zu spüren. Doch kommen als Vorbilder nicht 
Werke wie Broederlams Dijoner Altar, der mehrfach angeführt worden ist, in Frage. 
Denn der entspricht, selbst schon den reifen Neunzigerjahren gehörig, der Stufe der 
Formverfestigung, die in Böhmen durch das Jerzenepitaph und die Dubeceker Heiligen 
vertreten wird (vgl. Abb. 7 und 9). Den späteren Tafeln des Wittingauer Meisters 
gleichzeitig ist die bekannte Kreuzigung in St. Sauveur in Brügge. In den ihr voran- 
gehenden Schöpfungen der westlichen Buch- und Tafelmalerei werden die Quellen 
jener Stilmittel des böhmischen Meisters zu suchen sein. 

Der nationale Charakter der böhmischen Kunst hat schon vor langem den 
Gegenstand von Auseinandersetzungen zwischen deutschen und tschechischen For- 
schern gebildet. Von den ersteren hat nur Worringer sie als eindeutig slawisch gedeutet, 
während zuletzt Martens zwischen deutschen und tschechischen Künstlern zu scheiden 
sucht, wobei er Theoderich und den Wittingauer zu den ersteren, den Maler des Ocko- 


4L 303 


Karl Oettinger 


bildes, den des Mühlhausener Altars und 
die Miniatoren von Neumarkt eher den 
letzteren zurechnet )). 

Eine Untersuchung der Frage muß 
von dem bedeutendsten Quellendenkmal 
ausgehen: von dem Bruderschafts- 
buch der Prager Malerzeche, das 
Mathias Pangerl herausgegeben hat ?). 
Es ist 1348 angelegt worden und zwar in 
deutscher Sprache. Daraus ergibt sich 
eindeutig das Überwiegen des deutschen 
Elements, was dem Charakter der Bür- 
gerschaft der böhmischen Städte in jener 
Zeit auch im allgemeinen entspricht. 
Damit stimmt zusammen das Vorherr- 
schen deutscher Namen (von den 
um 1365 verzeichneten vier Meistern, 
die damals ihren Beitrag erlegten, sind 
drei vermutlich deutsch und nur einer 
tschechisch, vgl. Pangerl, S. 85). Wenn 
Abb. 8. König Alfons. Aus der astronomischen Handschrift en Anfang des 15. Jahrhunderts dann erst 

Wenzels I. Wien, Nationalbibliothek cod. 2352. die Satzungen von 1348 in tschechischer 

Übersetzung in das Zechbuch eingetragen 
werden, so folgt daraus, wie schon Pangerl und Lange mit Recht betonten, daß erst 
in diesem Zeitpunkt die tschechischen Mitglieder die Mehrheit oder die Führung an 
sich gebracht haben. Zu dem gleichen Schluß ist Pangerl auch auf Grund der Namen 
der jährlich gewählten Bruderschaftsmeister gekommen. Auch da spiegelt sich nur die 
allgemeine nationale Entwicklung der Stadt wieder, die im späteren 14. Jahrhundert 
mehr und mehr slawisiert wird, ein Vorgang, der mit dem Auftreten Hus’ und dem 


Auszug der deutschen Studenten nach Leipzig im frühen 15. Jahrhundert seinen Höhe- 
punkt erreicht. 


Ihren Trägern nach ist also die bodenständige Prager Malerei des 14. Jahr- 
hunderts (abgesehen von sicher ortsfremden Meistern wie dem Hofmaler Nikolaus von 
Straßburg und dem vielleicht zeitweise nach Böhmen gekommenen Tommaso da Mo- 
dena) vorwiegend deutsch gewesen, wenn auch im Einzelfall nur selten eine Sicher- 


!) Die deutsche Herkunft Theoderichs ist übrigens auf Grund seines Namens schon seit Pangerl (1878) und nicht 
erst von Haendke angenommen worden. Laurin von Klattau, den Martens auch als deutschen Künstler anführt, war 
nur der Schreiber, keineswegs der Maler des Hasenburgschen Missales in Wien. Er scheidet deshalb für diese Frage aus. 
Die Werkstatt des Hohenfurter Heilaltars schließlich, die Martens wohl ihres vermeintlich südböhmischen Sitzes wegen 
als deutsch ansieht, war unserer Meinung nach in Prag ansäßig, wohin die meisten Bilderherkünfte der Stilgruppe weisen, 
während für die südböhmische Lokalisierung keine hinreichenden Anhaltspunkte bestehen. Übrigens lagen in Süd- 
böhmen die nationalen Verhältnisse damals nicht anders als in Prag. 

®) Das Buch der Malerzeche in Prag (Eitelbergersche Quellenschriften XIII), 1878. 
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heit gegeben ist, wie bei Theoderich. Auch da aber beruht sie nur auf dem Namen, 
keineswegs auf dem Stilcharakter seiner Werke, die für Worringers Deutung des Sla- 
wischen schlechthin die Grundlage geboten haben. Wenn andrerseits von Lange aus 
äußeren, durchaus nicht unglaubwürdigen Gründen für den Mühlhausener Altar ein 
deutscher Meister vermutet wird, während Martens ihn dem Stil nach eher einem tsche- 
chischen zuteilen will, so belehrt uns all dies Schwanken darüber, daß ein nationales 
Aufteilen der böhmischen Malerei in der von uns betrachteten Zeitspanne 
nicht möglich ist, daß die erhaltenen Denkmäler sich zwar sehr wohl zeitlich 
unterscheiden lassen, im übrigen aber sich als Werke einer durchaus einheitlichen, 
geschlossenen Schultradition erweisen. 

Was nun den Stilcharakter dieser örtlichen Schulgemeinschaft anlangt, so ist 
seine grundsätzliche Zugehörigkeit zum deutschen Kunstkreis außer Zweifel. Aber 
ebensowenig ist zu bestreiten, daß er sich von allen übrigen deutschen Kunstgebieten 
fortdauernd durch bestimmte Züge unterscheidet, die auch für das Wesen der ost- 
slawischen Kunst (bei ganz verschiedenen, byzantinisierenden, Sprachmitteln) 
gültig sind. Wir heben nur die auffälligsten hervor: die eigentümliche Schwere 
und Zuständlichkeit, die Neigung zu dumpfer, unbewegter, raumfeindlicher 
Figurenkunst!). 

Man wird deshalb die Sonderart der böhmischen Malerei als durch das sla- 
wische Medium bedingt anerkennen, in das sie eingebettet ist. Ja gerade dieser 
Zusammenklang darf als Ursache für die besondere Stellung gelten, die 
Böhmen während des 14. Jahrhunderts eingenommen hat. Es ist nicht zu leugnen, 
daß es von den fünfziger Jahren bis gegen die Wende die führende Rolle im Reiche 
innehat, im Gegensatz zu allen vorangehenden und nachfolgenden Perioden der mittel- 
alterlichen Kunst. Allein schon die Aufzählung 
der noch heute erhaltenen Wand-, Tafel- und Buch- 
Malereien würde zeigen, wie nach Rang und Reich- 
tum kein anderes Gebiet in Deutschland sich da- 
mals mit ihm messen kann. Die Erklärung dafür 
aber liegt nicht so. sehr in den äußeren geschicht- 
lichen Umständen (der Erhebung Prags zum 
Mittelpunkt des Reiches und dem Kunstinteresse 
Karls IV. und seines Kreises) als in einer inneren 
Disposition für die Probleme, die in jener Zeit 
allgemein gestellt waren. | 

Jener ‚‚malerische‘“ strukturfeindliche Stil, der 
um 1375—80 sich überall durchsetzt, bedeutet 


2) Das gilt auch für die ‚‚erregte‘‘ Phase um I390: Man ver- 
gleiche nur des Wittingauers bewegtestes Bild, die Kreuzigung in 
Hohenfurt, mit der bayrischen Augustinerkreuzigung in München 
(Abb. ı0) und dem mittelrheinischen Obersteiner Altar (Abb. ır), 
neben deren expressiver Überbewegtheit das böhmische Gemälde gleich Abb. 9. Melchior Broederlam: Aus- 
einem Andachtsbild gedämpft erscheint! schnitt aus dem Flügelaltar in Dijon. 
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für Böhmen den Höhepunkt. 
Dort setzt er zuerst ein, dort 
herrscht er länger als sonst 
allerorten. Die große innere 
Konkordanz dieses Stils mit dem 
Schulcharakter wird erhellt 
durch die Schnelligkeit und In- 
tensität der Entwicklung, die 
(vor Theoderich) zu ihm führt, 
durch die Langsamkeit, mit der 
er, einmal erreicht, gewandelt 
und das Widerstreben, mit dem 
er aufgegeben wird. 

Der Meister von Wittingau 
bedeutet zugleich die Krönung 
und die Überwindung dieser 
typisch böhmischen Stilperiode. 
Ihm, der — wohl ein vom 
Westen kommender Deutscher — 
durch die Prager Schule ge- 
gangen ist, gelingt die großartige 
Synthese zwischen dumpfer, un- 
bestimmter Zuständlichkeit und 
gesteigerter Ausdrucks- und 
Abb. 10. Augustiner-Kreuzigung. München, Bayerisches National- Linienbewegtheit, die seinen 

museum. Bildern ihre unirdische, „mysti- 
sche‘‘ Vergeistigung verleiht. 

Die Verwandtschaft mit dem Spätstil Meister Frankes, die Martens hervor- 
hebt, ist keine zeitlich bedingte. Sie entspringt vielmehr neben der nationalen 
Verwandtschaft einem teilweisen Zurückgreifen des Hamburger Malers auf lang vor 
vor ihm schon überwundene Formmittel. Auch Martens weiß, wie viel realistischer, 
„französischer“ er in seinem Frühwerk beginnt. Wenn er dann im Englandfahrer- 
Altar sich in manchem dem Wittingauer nähert, so geschieht es wohl ähnlicher, aber 
keineswegs gleicher Ziele wegen. Denn so wenig, als er seiner inneren Haltung nach 
dem 14. Jahrhundert angehört, so wenig ist umgekehrt das Schaffen des Wittingauers 
um 1420—30 denkbar. Was zwischen beiden trennend liegt, ist der illustrative Stil 
der burgundisch-französischen Buchmaler von 1400—1415, dessen Verdeutschung 
Franke in seinem Hamburger Altar so vollkommen gelang, eben weil er ihm so unmittel- 
bar entwachsen war. 

Nach Drucklegung der Abhandlung erhielt ich durch die Liebenswürdigkeit von 
Dr. Erich Winkler Kenntnis von einer schon 1928 erschienenen Studie Vinzenz Kra- 
mar’s, die leider der abseitigen Stelle halber, an der sie erschien (Art vivant, 1928 
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Nr. 78, Seite 202) von der Deutschen Forschung bisher unberücksichtigt geblieben ist. 
Hier ist nur mehr nachtragsweise möglich festzustellen, daß die ausgezeichnet klare und 
übersichtliche Arbeit in der zeitlichen und entwicklungsgeschichtlichen Ordnung zu 
nahezu denselben Resultaten führt, wie sie in meiner im Frühling 1928, also gleich- 
zeitig approbierten Dissertation niedergelegt und in meinen beiden Abhandlungen nun- 
mehr veröffentlicht worden sind. Lediglich in der Beurteilung des Jerzen-Epitaphs, 
dessen Meister Kramar als eine konservativere Parallele zum Meister von Wittingau 
ansieht, während er mir im Gegensatz dazu als stilfortschrittlicher und wohl als schul- 
abhängig von dem letzteren erscheint, gehen die beiden Darstellungen auseinander. 
Angesichts der Übereinstimmung in der Ablehnung der Südböhmen-These auch schon 
für die Stilphase des Hohenfurter Meisters mit den gleichen Argumenten auch von 
Seiten Kramar’s wird nunmehr die von Stange (Deutsche Malerei der Gotik Bd. ı) 
auf Grund meiner Dissertation gestellte, aber noch offen gelassene Frage wohl endgül- 
tig als erledigt angesehen werden können. 


Abb. ıı. Kreuzigung, Mittelbild des Obersteiner Altars. 
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VON 
HEINRICH JERCHEL 
MIT ı4 ABBILDUNGEN 


Seit dem Abschluß meines Aufsatzes über die ober- und niederösterreichische 
Buchmalerei der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts (Jhb. d. kh. Sign. Wien, N. F VI. 
1932) ist dessen Besprechung durch Hanns Swarzenski (Ztschr. f. Kunstgesch. IJ). 
erschienen, ferner von Frau Dr. E. Hoffmann eine dazugehörige Handschrift im Bu- 
dapester Museum der bildenden Künste veröffentlicht worden (Festschr. f. Alexis 
Petrovics, Budapest 1934). Dann konnte ich selbst durch weitere Bibliotheksarbeit 
noch einiges bisher unbekannte ermitteln und habe außerdem festzustellen versucht, 
wie es um die steirischen Buchmalereien dieser Zeit steht. - Darüber möchte ich kurz 
referieren und hoffe damit nicht nur Buchmalereispezialisten zu interessieren, be- 
sonders da jetzt durch Stanges Gotische Malerei (Bd. I. Berlin 1934) allgemein be- 
kannt geworden ist, um welch ein wichtiges Gebiet europäischer Malerei es sich handelt. 

Formgeschichtlich gesehen, ist es die Zeit, in der der klassische Stil des 13. Jahr- 
hunderts starr wird, sich überspitzt — das auch in wörtlichsten Sinne —, somit 

zackige Umrisse bevorzugt 

% und zu scharfen, grellen Ge- 

un? : fix halenuf uemb-An une 2 gensätzlichkeiten neigt. Jede 

| Form ist geladen mit nach 
En außen strebenden Energien, 
s Ba & die Fülle von Unruhe ‚nur 

A noch durch ganz primitive 
' Gesetzmäßigkeiten gebän- 
digt, zu denen in erster Linie 
| die der Symmetrie gehören. 
Da kommt der Umschwung 
und vollzieht sich in wenigen 
Jahren. Die Gegensätzlich- 


BUAaK IRRE SEE TRUE 


ee 


ara Roma 10x ner sen In keiten in Form und Farbe 
—- verschwinden, ° die Linien 
Abb. 1. Aus einem Kopialbuch von 1276—79 im Archiv des Stiftes werden weich und biegsam, 


Serkuı die Farben gleichen sich ein- 
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ander an. In Malerei und 
Plastik wird das leichte An- 
und Abschwellen einer 
Form sehr fein durchmo- 
delliert, man wird empfäng- 
lich für die tastbaren, plas- 
tisch gerundeten Dinge. 
Auf allen Gebieten bevor- 
zugt man im Laufe des 
14. Jahrhunderts immer 
mehr die Kleinkunst, die 
Miniatur wird Miniatur in 
doppeltem Sinne des Wor- 
tes. Bei einer solchen Be- 
trachtungsweise fragt man 
sich, ob dieser Ablauf ein 
Wachsen, Blühen, Verblü- 
hen und neues Keimen nach 


Abb. 2. Aus dem Honorius-Codex XI. 80 des Stiftes Florian datiert 1301. 


allgemeingültigem Gesetz ist, oder ein durch schöpferischen Genius bedingter Vor- 
gang. Glaubt man an einen solchen, so muß man nach diesem Genius, nach Anregun- 


De IX 
N 


Abb. 3. Aus dem Codex Tb Nr. 21 der Linzer 


Studienbibliothek. 


gen, Vorbildern, „Einflüssen“, suchen. Bei 
den österreichischen Malereien ist solches 
Suchen vergeblich, ihr Stil entwickelt sich 
parallel mit dem der Malerei Westeuropas, 
bei einer ihr qualitativ gleichen Höhe fehlen 
die ganz genialen Leistungen, fehlt aber auch 
der langweilige, nach Industrieprodukt aus- 
sehende Durchschnitt, an dem gerade die 
westeuropäische Handschriftenillustration so 
reich ist. Auch das künstlerisch geringwer- 
tige ist von Leben erfüllt, gehorcht keinem 
Schema und ist ansprechend wie Volkskunst 
oder Kinderzeichnungen. Diese Betrachtungs- 
weise ließe sich verallgemeinern bis auf die 
Unterschiede von deutscher und französisch- 
englischer Kunst, in engerem Sinne auf Öster- 
reich angewendet führt sie an die Wurzeln 
dieser Erscheinung. Denn ein Grund für die 
Stetigkeit der Entwicklung der damaligen 
österreichischen Handschriftenillustration ist 
dadurch gegeben, daß es sich wohl ausschließ- 
lich um die Erzeugnisse klösterlicher Werk- 
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Abb. 4. Aus Codex 8. Generalia in Schaffhausen. Datiert 1330. 


stätten handelt, die für ihren Hausgebrauch arbeiteten. Sie hatten eine bis ins 
12. Jahrhundert zurückreichende Tradition und waren noch bis in eine Zeit die 
Träger künstlerischer Entwicklung, in der ihre Bedeutung dafür in Westeuropa längst 
erloschen war. Damit ist wohl zur Genüge auf die Wichtigkeit hingewiesen, die 
Österreich für die Geschichte der damaligen Malerei hat, und es ergibt sich die Not- 
wendigkeit, auch kleine Dinge zu erwähnen, die die Kenntnis davon vervollständigen 
können. Ich bleibe bei dem Versuch, das Material topographisch zu scheiden und 
spreche daher von oberösterreichischer, niederösterreichischer und steiermärkischer 
Handschriftenillustration, trotzdem mir der Vorwurf gemacht worden ist, diese Tren- 
nung sei häufig etwas gewaltsam. Aber ich halte sie bei aller Vorsicht im einzelnen 
zur klaren Übersicht für unerläßlich. 

Zunächst Oberösterreich: Ein wesentliches Beweisstück für die Annahme, daß 
der Federzeichnungsstil der St. Florianer Honoriushandschrift von 1301 sich aus der 
seit dem 12. Jahrhundert in den österreichischen Klöstern gepflegten lavierten Feder- 
zeichnung entwickelt hat, ist neben den in dieser Technik ausgeführten Zierinitialen 
der drei St. Florianer Missalebände des 13. Jahrhunderts, der Schmuck des St. Flo- 
rianer Kopialbuches aus den Jahren 1276—79 im Stiftsarchiv dieses Augustiner- 
chorherrenstiftes. (I. Zibermayr, d. oberöster. Landesarchiv i. Linz, 2. Aufl. Linz 
1930, Taf. 3). Es enthält Belehnungsbilder und Ähnliches in der Art des abgebildeten 
Beispiels (Abb. ı). Ein Vergleich mit den Honoriusbildern von 1301 (Abb. 2) — die 
übrigens 1933 von diebischer Hand ausgeschnitten wurden, gestohlen waren und nun 
glücklicherweise wieder in den Besitz des Klosters zurückgekommen sind —, zeigt 
eine so weitgehende Übereinstimmung, daß man annehmen kann, es handele sich um 
zwei Werke des gleichen Malers, der dann aber seine künstlerische Handschrift im 
Laufe von 20 Jahren kaum verändert haben könnte. Das sieht man besonders, wenn 
man daraufhin eine Federzeichnung aus dem gleichen Kunstgebiet betrachtet (Abb. 3), 
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Abb. 5. Aus Manuskript A. VIII. 9 des Gymnasium Carolinum in Neiße. 


die einen berittenen Falkner und eine gekrönte Frau unter Doppelarkade darstellt. 
Ungefähr gleichzeitig oder nur wenig später entstanden bildet sie heute Blatt 196 des 
cod. Fb. Nr. 2ı der Linzer Studienbibliothek, eines der aus Garstens stammenden 
Thomas de Aquinobände, von deren bemalten Einbänden ich bereits in meinem Auf- 
satz (s.o. S. 20, Abb. 22) gesprochen habe, gehört jedoch nicht in den Verband der 
Handschrift. Näheres über die Geschichte und das Inhaltliche dieses Blattes ließ sich 
leider nicht feststellen, doch bilde ich es hier auch deswegen ab, weil es sich anschei- 
nend um eine der in dieser Zeit in Österreich ganz seltenen Wiedergaben eines welt- 
lichen Themas handelt. 

In das zweite Jahrhundertviertel führt eine Bilderhandschrift des Budapester 
Museums, die durch Frau Dr. E. Hoffmann sehr sorgfältig und mit guten Abbildun- 
gen veröffentlicht worden ist (s. o.). Ihre 25 Bilder des Marienlebens und der Pas- 
sion Christi sind in einer Mischtechnik von lavierend und deckend aufgetragenen 
Farben ausgeführt, ihre Bilder zur Biblia Pauperum sind lavierte Federzeichnun- 
gen. Es handelt sich um eine Biblia Pauperum, die Cornell (Bibl. Paup. Stockholm 
1925) nicht behandelt hat, die zu den frühesten gehört und schon dadurch besondere 
Beachtung beansprucht. Frau Hoffmann stellt sie mit Recht neben die Armenbibeln 
in St. Florian (III. 207), Wien (Nat. Bibl. 1198) und München (clm. 23425), die bis- 
her als die ältesten gelten. In der Anlage weicht sie jedoch etwas von ihnen ab und 
läßt sich in keine von Cornell aufgestellten Gruppen vollkommen einreihen. Kostüme, 
Waffen und die scharfgebrochenen Falten lassen darauf schließen, daß sie nach einem 
Vorbilde des 13. Jahrhunderts geschaffen sein muß. Ihre Bilder zeichnen sich vor 
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denen in St. Florian und Wien dadurch aus, daß sie durchgehend koloriert sind, quali- 
tativ sind sie jedoch geringer und sind anscheinend Werke einer Hand, die sich an den 
Illustrationen zu Passion und Marienleben nicht beteiligt hat. An diesen müssen zwei 
Maler gearbeitet haben: Der stilistisch älter wirkende verwendet den Typus des ge- 
kreuzigten Heilandes, der von den St. Florianer Kanonbildern des ausgehenden 13. Jahr- 
hunderts bekannt ist (also nicht den des Missales des Stephan Sirndorf). Dem jünge- 
ren Maler, von dem u. a. Verkündigung und Heimsuchung geschaffen wurde, stehen 
die Bilder der St. Florianer Codices aus der Zeit um 1320 am nächsten (XI. 392 und das 
eingeklebte Kanonbild in III. 204). Für den gesamten Schmuck der Budapester Hand- 
schrift ist eine Datierung um das Jahr 1330 wohl am angemessensten; er gehört somit 
in eine Zeit, in der sich eine Trennung von ober- und niederösterreichischer Buch- 
malerei nicht mehr einwandfrei durchführen läßt. 

Daß eine solche Trennung für die ersten Jahrzehnte nach 1300 tatsächlich mög- 
lich ist, ergibt sich von neuem aus dem Stil der kleinen Initialfigürchen einer aus dem 
Augustinerchorherrenstift Seckau stammenden Sammelhandschrift der Grazer 
Universitätsbibliothek (Cod.I. 241). Sie enthält auf Blatt 2 die Verkündigung 
und auf Blatt 128 eine Muttergottes mit Kind, in zarten Farben ganz in der Art des 
Göttweiger Rationales von 1313, nur geringer in der Qualität. Die Herkunft aus dem 
niederösterreichischen Kunstgebiet wird bestätigt durch den Eintrag fol. 2: „Martinus 
sacerdos et canonicus ecclesiae Newburgensis dedicator“. _ 

An dieser Stelle mag auch noch erwähnt werden, daß es von der von Stange ver- 
öffentlichten und nach Niederösterreich lokalisierten Schaffhausener Handschrift von 
1330 (Jhb. d. kh. Sign. Wien, N. F. 1932) eine sehr weitgehende übereinstimmende 
Kopie des 15. Jahrhunderts gibt, das Ms. A. VIII. 9 des Gymnasium Carolinum in 
Neiße (Schlesien). Es würde sich lohnen, diesen Codex näher zu untersuchen, zu- 
mal er und sein Vorbild die einzigen ihrer Art zu sein scheinen (Abb. 4 und 5). Übri- 
gens ist die Neisser Handschrift vollständig, die in Schaffhausen nur lückenhaft erhalten. 

Die steirische Buchmalerei dieser Zeit hat zum ersten Male Stange behandelt 
(Gotische Malerei I. S. 162ff.), doch läßt sich einiges Wesentliche hinzufügen, und es 
ist möglich, auch in diesem Teil von Österreich durch eine Reihe von Kanonbildern 
die Veränderungen des Kunstwollens in der Zeit um 1300 zu verfolgen. Das Meiste 
liegt in der Grazer Universitätsbibliothek — die ohne näheren Angaben angeführten 
Signaturen gelten für solche Handschriften —, und stammt aus den Klöstern St. Lamp- 
recht oder Seckau. Dank der großen Liebenswürdigkeit des ehemaligen Bibliotheks- 
direktors, Hofrat Eichler und durch die Freundlichkeit der Herren Bibliotheksbe- 
amten ist mir alles zugänglich gemacht worden; vor allem die handschriftlichen Auf- 
zeichnungen von Hofrat Eichler haben mir meine Arbeiten sehr erleichtert. 

Am Anfang der Kanonbilderreihe steht das des Stubenbergischen Missales 
(cod. II. 281; I. Köck, handschr. Missalien i. Steiermark, Graz 1926, S. 26/29), ge- 
nannt nach nachträglichen Einträgen, die die steirische Familie Stubenberg betreffen 
(Abb. 6). Der Heiland hängt mit geschlossenen Augen am Kreuze, den Körper nur 
wenig gekrümmt, die Füsse übereinander, um die Hüften ein faltenreiches, weißes 
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Abb. 6. Stubenbergisches Missale. Codex II. 281 der Universitätsbibliothek in Graz. 


Lendentuch, auf dem Haupt die Dornenkrone (etwas verwischt), langes Haargelock 
über die Schultern fallend, links Maria mit erhobenem linken Arm, rechts Johannes, 
den Kopf durch die rechte Hand gestützt. Ihre Gesichter zeigen würdevolle Trauer, 
ihre Gewänder sind edel drapiert, die Säume und Umrisse verlaufen in langen ge- 
raden Linien, sofern sie vertikale Richtung haben, dagegen brechen die schrägen 
oder wagerechten Säume häufig um, sodaß sich besonders um Arme und Füße viele 
Zacken und Brüche bilden. Die Farben sind nicht mehr so kontrastreich, wie auf den 
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Abb. 7. Aus Codex II. 474 der Universitätsbibliothek in Graz. 


Malereien des frühen 13. Jahrhunderts, haben aber noch nicht die zarten Zwischen- 
tönungen des 14. Jahrhunderts. Der sonstige Schmuck der Handschrift besteht nur aus 
einfachen und aus Fleuronn£einitialen, das P auf Blatt ıro“ hat übrigens noch stark 
den Charakter des ı2. und frühen 13. Jahrhunderts. Die Kalenderheiligen erlauben 
keine ganz klare Lokalisierung, eine Datierung ergibt sich aus Stil und durch die nach- 
träglichen Einträge von 1273, 1278 und 1280 auf die siebziger Jahre des 13. Jahrhunderts. 
Die erhobene Hand Marias findet sich ziemlich selten, beide Hände erhoben hat Maria 
auf der mit der Feder gezeichneten Kreuzigung des ebenfalls aus St. Lamprecht stam- 
menden Missales III. 413 (am unteren Rande von Blatt 124), hier lehnt Johannes sein 
Haupt gegen die Schulter und erhebt etwas die Hand. Der Heiland hängt an einem 
Astkruzifixus. Dies Missale (Köck S. 39/40) enthält außerdem noch ein rohes nachträg- 
lich wohl kurz nach 1400 gemaltes Kanonbild mit einem altertümlich anmutenden 
frontal wiedergegebenen Johannes und ist ohne künstlerische Bedeutung. Zwei weitere 
steirische Missalebände zackigen Stils (II. 474 und II. 285; Köck, S. 38/39 und 50/51) 
zeigen Maria mit betend verschränkten Händen und Johannes, mit der Rechten sein 
Haupt stützend. Das eine (Abb. 7), stark abgenützt, das andere (Abb. 8) besser er- 
halten, jedes mit anders ornamentiertem Rahmen aber mit übereinstimmendem Ge- 
wandverlauf, Faltenzügen und Lendentuchknüpfung. Ganz roh ist das Kanonbild 
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Abb. 8. Aus Codex II. 285 der Universitätsbibliothek in Graz. 


des aus Seckau stammenden Missales II. 76, hier hat Christus ein links geknotetes 
Lendentuch, Maria stützt ihr Haupt mit der Linken, Johannes mit der Rechten. Auch 
noch ins 13. Jahrhundert gehört die Beatus-Initiale mit dem sitzenden König David 
des Grazer cod. II. 204 (Abb. 9) in lavierter Federzeichnung. 

Ins 14. Jahrhundert führt das Kanonbild (Abb. 10) des cod. III. 703 (Köck, S. 47 
bis 48), eines Missales aus St. Lamprecht. Qualitativ recht gutundhhierindem Kanon- 
bilde des Stubenbergischen Missales (Abb. 6) entsprechend, zeigt es auf Goldgrund, 
umschlossen von rotblauem Rahmen den Heiland mit stark angezogenen Beinen und 
Maria und Johannes in ruhiger, aufrechter Haltung, nur Kopf und Hände etwas bewegt. 
Die bei aller Würde des Gesichtsausdruckes doch jähe Armbewegung und Seitwärts- 
wendung der Muttergottes des Stubenbergischen Missales (Abb. 6) und hier die ge- 
lassen stehende, friedlich lächelnde Maria (Abb. 10) kommen beide aus anderen Emp- 
findungswelten. Die Farben sind zarter geworden, rosa, lila, violett, graugrün über- 
wiegen bei den Figuren, nur am Rahmen und an kleinen Stellen findet sich noch ein- 
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Abb. 9. Aus Codex II. 204 der Universitätsbibliothek in Graz, 


faches blau und rot. Umrisse, Gewandsäume und Falten vergleiten weich ineinander, 
Johannes zeigt nicht mehr die ernste Trauer, sentimental wirkt die Neigung des Kopfes 
und die Art, wie er ihn an den Handrücken legt, weinerlich blicken die Augen und bilden 
einen seltsamen Gegensatz zu den heraufgezogenen Winkeln des Mundes, der zu lächeln 
scheint. Der Körper Christi hängt schwer herab, ist kraftlos zusammengesunken, der 
Kopf hängt nach vorn — dem Heiland fehlt die Erhabenheit, die er im Stubenbergi- 
schen Missale hat. Zur Datierung gibt es keine Anhaltspunkte, auch die Lamprechter 
Entstehung ist nicht unbedingt gesichert. Deshalb darf man ein steirisches Missale 
heranziehen, 1315 entstanden, dessen Schreiber Martin von Graz war und das von 
ihm anscheinend an Heinrich von Judenburg verkauft wurde (cod. I. 1289; Köck, 
S. 9/30; schon von Stange erwähnt). Das Kanonbild fehlt, dafür enthält es auf Blatt 190” 
ein Bild mit Stephanus und Franziskus (Abb. ıı), das farbig und formal wie ein Ab- 
kömmling des Lamprechter Kanonbildes wirkt. Die Te-igitur Initiale mit geflügel- 
tem Drachen fol. 186 ist nur zu erwähnen. 

Wohl schon in die Jahre um 1320 führt das von den Seckauer Augustinerchor- 
herren stammende Missale II. 456 (Köck, S. 35/38; Stange, Got. Malerei S. 164, 
Abb. 164), das sich an keinen bisher genannten Typus anlehnt und ziemlich roh in 
Farben und Ausführung ist (blauer Grund, ziegelroter Rahmen, gelbe und rote Nim- 
ben, die Gewänder rot, karminrosa und blau). Maria wendet sich ganz von Christus ab, 
ihre erhobene rechte Hand deutet nach außen, ihre Linke läßt ein Buch herabfallen, 
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Abb. ıo. Aus Codex III. 703 der Universitätsbibliothek in Graz (St. Lamprechter Missale). 


Johannes steht recht unbeteiligt da, blickt auf Maria, oben erscheinen Sonne und Mond, 
der Gekreuzigte ist groß, hat gelbliches Haar und etwas verkümmert wirkende Beine. 
(Die Initialen des Codex entsprechen denen des 13. Jahrhunderts in Federzeichnung 
und rot-grüner Felderteilung.) Das Datum 1320 trägt das Seckauer Missale III. 469 
(Köck, S. 31/32, Stange, S. 164), dessen Kanonbild (Abb. 12) wieder einen neuen 
Typus zeigt. Dessen Motive fanden sich bereits: Die verschränkten Hände Marias 
und das Buch in Verbindung mit Johannes in der bestimmten, jähen Formensprache 
des 13. Jahrhunderts, das Astkreuz am Seitenrande von cod. III. 413 (s.o.). Wie im 
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großen St. Lamprechter Missale (Abb. 10) scheint 
Maria zu lächeln, das Gesicht des Johannes ist leider 
fast abgeschabt. Blauer Grund, blau-rot-grüner Rah- 
men, die Farben gleichmäßig aufgetragen, die Nimben 
silbern, bestimmte, lange, leicht geschwungene Umriß- 
linien. Das Ganze macht einen sauberen, guten Ein- 
druck, oft denkt man dabei an die Formen des frü- 
hen 13. Jahrhunderts, dem wohl auch die Art der 
Taillenbetonung bei Maria und Johannes.»entsprechen 
würde. Zweifellos hat Stange recht, hier den Vorauer 
cod. 292 anzufügen, schwieriger ist die Einreihung 
un? des Kreuzigungstäfelchens im Kölner Kunstgewerbe- 
i Ser museum (Stange, Fig. 162), des Albertinafragmentes 
dei hbrü . copamr Fraf ham (Stange, Fig. 160) und der 1325 datierten Evange- 
ne Ivdenwursnppea listen von Wiener Neustadt (Stange, Fig. 163). Es 
sind, wie die gesamte steirische Buchmalerei, Werke, 
Abb. ır. Aus dem Codex I. 1289 der Un- deren österreichischer Charakter unverkennbar ist. 
versitätsbibliothek in Graz. Datiert 1315. Das spezifisch steirische läßt sich kaum in Worte 
fassen, man spürt es, wenn man die beiden qualität- 
vollsten steirischen Werke, die Kanonbilder des 
Stubenbergischen Missales (Abb.6) und des 
großen St. Lamprechter Missales (Abb. 10) mit 
den besten Werken von St. Florian und den 
schönen Initialmalereien der Klosterneuburger 
Bibel vergleicht. Dabei zeigt sich, daß die steiri- 
schen Werke qualitativ kaum abfallen, sich viel- 
leicht auszeichnen durch größere Anschaulichkeit 
und Lebhaftigkeit des mimischen Ausdrucks 
und daß das Verbindende bei allen diesen Wer- 
ken wohl allein bedingt ist durch die gleich- 
mäßig von bajuvarischer Bevölkerung besiedelten 
österreichischen Kronlande, mit denen die 
Klöster, die Pflegestätten dieser 'Buchmalerei, 
vollständig verwachsen waren. J 
Als Ausläufer dieser Buchmalerei müssen 
noch zwei Werke behandelt werden, das schon 
von Stange erwähnte 1336 geschriebene Missale 
III. 395 aus St. Lamprecht (Köck, S. 33/35), das '# 
den Heiland wieder am einfachen Kreuzesholz '\ 
zeigt (Abb. 13); Maria wendet sich traurig von '& 
ihrem en Sohne ab — es ist das Motiv Abb. ı2. Aus Codex III. 469 der Universitäts- 
des Missales II. 456 —, Johannes stützt sein bibliothek in Graz. Datiert 1320. 
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Abb. 13. Aus Codex III. 395 der Universitätsbibliothek in Graz. Datiert 1336. 


Haupt mit der Rechten. Unter den Bilde kniet ein Benediktiner mit dem Spruchband 
„miserere mei dominus“. Der Rahmen ist als bunte plastische Kerbschnitzerei gedacht, 
wie aus Holz geschnitzt wirken auch die heiligen Figuren, deutlich ist die Holzmaserung 
des massigen, braunen Kreuzes betont. Die Gesichter sind schmal, haben schmale 
Nasen und Münder, schmal verkniffene Augen (daher der weinerliche Gesichtsaus- 
druck). Farbig beherrscht das Ganze der mit großem Karomuster bedeckte Grund in 
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Abb. 14. Aus Codex II. 785 der Universitätsbibliothek in Graz. 


blau, ziegelrot, deckweiß und gold (nach Stange machen sich Einflüsse der Glas- 
malerei geltend). Das Violett, Braun, Rot und Karmin der Gewänder ist nur wenig 
tiefer und nüancierter als auf dem Grunde, es wiederholt sich im Rahmen. Als Ganzes 
ist die Kreuzigung ein Rückschritt gegenüber den früheren, es zeigt sich die Aus- 
einandersetzung mit neuen, wohl italienischen Formvorstellungen. 

Schwer datierbar, aber schon in die vierziger Jahre gehörig, ist das Kanonbild 
des Missales II. 785 aus Seckau (Köck, S. 51/53). Es ist ein schöner Ausklang der 
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aufgestellten Reihe und wieder von bester Qualität. Kleiner als die bisher betrachteten 
Bilder, in schlankem Hochformat (Abb. 14) mit zierlichen Figuren und zarten Far- 
ben ist es ein bezeichnendes Beispiel für die Kunst kurz vor der Jahrhundertmitte. 
Unter dem Bilde befindet sich in lavierender Technik eine kleine Kreuzigung in leichter 
Variation der großen, wohl von der gleichen Hand. Christus, gut modelliert in 
bräunlichem Inkarnat, um die Hüften das geknotete und fast durchsichtige Lenden- 
tuch, die Augen geschlossen, Maria (die betend die Hände verschränkt) und Johannes 
blicken sich an, das Kreuz steht auf einer Gruppe von Felsblöcken, vorn Totengebein. 
Darum ein zierlicher Rahmen mit Vierpässen und Ranken, die Nimben mit punzierten 
Strahlen. Das ganze ein Andachtsbildchen in einem leichten kleinen Meßbüchlein, 
das für einen Reisealtar bestimmt gewesen sein mag. Es ist gut geschrieben und hat 
zierliche kalligraphische Initialen, leider fehlt die des Te-igitur. Der bibliophile Charak- 
ter der Handschrift und ihrer Ausstattung zeigt, das damit das Ende der eingangs ge- 
kennzeichneten Entwicklung gekommen ist, die Miniatur wird zur Miniatur in doppel- 
tem Sinne des Wortes. Und wenn sich auch für das schöne steirische Gebirgsland, 
das klimatisch und verkehrsgeographisch nicht so gesegnet ist wie das Donaugebiet, 
keine so reiche Fülle von Werken aufzeigen läßt, wie in Ober- und Niederösterreich, 
zeigt es doch künstlerische Leistungen, die Beachtung verdienen. 
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Die Wege der Synthese auf dem Gebiet der Wissenschaft sind an manchen Stellen 
bereits eröffnet: die Einzelrichtungen der Fachwissenschaften nähern sich einander 
mehr und mehr, Gerinnsel und Bäche einen sich zu Flüssen, und diese münden inein- 
ander zum Strom. Lange schon sind Annäherungen im Gange zwischen Bau- und 
Kunstgeschichte, doch noch immer bestehen Spannungen zwischen diesen Nachbar- 
gebieten, die scharf von einander getrennt, kaum gedacht werden können. Noch immer 
besteht in der Kunstgeschichte die Vorstellung vom Bildwerk an sich, noch immer 
ist die Geschichte der Technik nicht in die Baugeschichte eingegangen. Was aber be- 
deutet das Haus ohne die Zeit, die es schuf, was das schmückende Bildwerk ohne den 
es umgebenden Raum? 

Laufen schon diese Fachgebiete in steter Trennung und Spannung nebenein- 
ander her, ohne die völlige Vereinigung auf dem Boden der Kulturgeschichte finden 
zu können, wieviel mehr die übrigen Zweige menschlicher Forschung! Daß die klare 
Erkenntnis alles überlieferten Formenschatzes unter dieser Trennung leiden muß, 
diese Tatsache bedarf keiner weiteren Begründung. In folgendem soll der Versuch 
angeregt werden, eine Einzelform, die Burg, als Schnittpunkt aller sie berührenden 
Gebiete menschlichen Lebens, menschlicher Wissenschaft zu betrachten und auf die- 
sem Wege zur Erkenntnis des Geistes zu gelangen, aus dem sie entstanden ist. Es gilt, 
die Burg nicht als Einzelerscheinung, sondern als Spiegel einer in Zeit und Raum ver- 
ankerten Kulturepoche zu erkennen. 

Mancherlei Arbeiten sind über das Kapitel Burgenbau verfaßt worden, größten- 
teils Einzelabhandlungen über bestimmte Schlösser, Burgen und Ruinen. Sie können 
in diesem Zusammenhang nur als mehr oder minder brauchbare Vorarbeiten dienen. 
Näher rückt unserem Problem Pipers Burgenkunde !), doch auch dieses fleißige Werk 
schneidet nur den äußersten Rand der hier gestellten Fragen. Weit greift Schuchhardts 
Buch „Die Burg im Wandel der Weltgeschichte‘ ?) hin über die Entwicklung der Wehr- 
bauten aller heute bekannten Länder und Zeiten bis herauf zum Untergang des Mittel- 
alters. Doch noch immer ist es die Burg an sich, losgelöst von ihrer Umgebung, die 
uns aus den erwähnten Schriften entgegentritt. 


!) Otto Piper, Burgenkunde, Bauwesen und Geschichte der Burgen, zunächst innerhalb des deutschen Sprach- 
gebiets. München und Leipzig, 1905. 

?) Akad. Verlagsgesellschaft Athenaion, Wildpark-Potsdam 1931. Zu erwähnen wären in diesem Zusammen- 
hang auch die hervorragenden Arbeiten von Jos. Weingartner, Innsbruck. 
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Die Frage nach dem Zweck des Wehrbaus führt uns notgedrungen auf das Ge- 
biet der Siedlungsgeographie. Wo liegt das vom Burgengürtel umhegte Siedlungs- 
land, wo ist der Körper, den der Burgenschild deckt? 

Aus der Wirkung der Waffen, der Reichweite der Geschosse, der Sichtweite der 
Wachtposten und Erkundungsmittel ergibt sich die weitmöglichste Entfernung des 
Wehrrings von der äußersten Grenzlinie des Reichs. Der Festungsgürtel darf nicht 
weiter von der Grenze des Landes entfernt sein, als der Wirkungsbereich seiner Waffen 
reicht. In der Landesmitte hat eine Festung keinen Zweck, sie muß mit der Grenze 
in Zusammenhang stehen. 

Siedlungskunde, vereint mit militärisch-historischer Forschung, weist uns den 
Weg ins alte Reichsland, dessen wehrhaften Zaun die Burgen einst bildeten, und aus 
den auf diesem Wege gewonnenen Resultaten muß sich, erweist sich der beschrittene 
Weg als der rechte, die geographische Bedingtheit jeder Burg ermitteln lassen; oder, 
von wehrtechnischer Seite betrachtet, erscheint es auf diesem Wege möglich, das mili- 
tärische System, das einst den Burgen als Grenzverteidigern des Siedlungslandes ihre 
Stelle wies, aufzufinden. Bis heute wurde dieser so naheliegende Gedankenweg nicht 
beschritten. Wohl wird hin und wieder eine Burg in Zusammenhang mit einer Straße 
erwähnt, doch was bedeutet die Straße ohne die Siedlung, zu der sie führt? 

Der Fehler dürfte durch die rein auf Urkundenbelegen fußenden historischen 
Forschungen verursacht sein. Nur von hier aus betrachtet läßt sich von einer „klas- 
sischen Zeit des Burgenbaues im 12. und 13. Jahrhundert‘ reden, in Wirklichkeit der 
Zeit, in der das Burgensystem sich auflöst und die Aufgabe der Landesverteidigung 
an die mauerumwehrten Städte abgibt. Die über das 12. Jahrhundert zurück vorhandenen 
urkundlichen Belege sind gar selten, erst in der Zeit der wachsenden Bedeutung der 
Städte und ihres Kampfes mit den Burgen werden die Urkunden häufiger, sodaß es 
scheint, als wären letztere erst in dieser Zeit entstanden. Doch schon ihre geographische 
Lage widerspricht dieser Annahme. Die meisten alten Wehrbauten des Adels, der 
geistlichen Herren, solange sie als Reichsfürsten dem Verteidigungssystem des Le- 
henswesens eingegliedert sind, und die landesfürstlichen militärischen Stützpunkte 
liegen hoch über den Talstraßen, häufig soweit von ihnen entfernt, daß eine Über- 
wachung dieser städteverbindenden Verkehrsadern durch den geringen Wirkungs- 
grad der mittelalterlichen Waffen unmöglich erscheint. In Wirklichkeit sprechen auch 
viele Tatsachen dafür, daß Burg und Stadt auf verschiedenen historischen Ebenen 
liegen, daß das Ende der einen den Anfang der anderen bedeutet. 

Die soziologische Struktur des Volksaufbaus, welche klar und eindeutig in beiden 
Zeiten eine verschiedene ist, soll uns nun behilflich sein, das Bild zu erhellen. 

Das alte Reich, aus den Wirren der Völkerwanderungen entstanden, unter den 
Karolingern langsam sich von der römischen Tradition losringend, erlebt unter den 
Sachsenkaisern seinen Höhepunkt, mit den Staufen seinen Untergang. Ein Reich 
freier Bauern wird es im Lehenssystem, das letzten Endes nichts anderes darstellt, 
als eine Landesverteidigungsordnung, zusammengefaßt. Das Land ist Lehen der Freien, 
deren militärische Tüchtigkeit und Umsicht über den Umfang des ihnen zur Bebauung 
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und Verteidigung unterstellten Landes entscheidet. Jeder einzelne freie Bauer ist wehr- 
fähig und in seinem Bezirk selbständig. Nur gemeinsame Not ruft ihn zur gemein- 
samen Heerfahrt. Die Burgen stellen innerhalb dieser Ordnung die ständigen Wacht- 
posten, die Landeswarten dar. Ihre Blütezeit dürfte demnach im 10.— 11. Jahrhundert 
zu suchen sein. 

- Nachweis dieser Behauptung zu erbringen wäre zum großen Teil Sache der Ar- 
chäologie, da, wie oben erwähnt, die Möglichkeit urkundlicher Begründung eine sehr 
geringe ist. Vereint mit einer Untersuchung des Bauzustandes, der allerdings aus die- 
sen Zeiten in den meisten Fällen nur geringe Reste aufzuweisen vermag, mögen hier 
durch Grabungen ans Licht geförderte Waffen und Werkzeuge und nicht zuletzt die 
Art der Anlagen das ihre zur Klärung der Fragen beitragen. 

Ist es so geglückt, das Alter der Burg und der ihr zugehörenden Siedlung zu 
bestimmen, so ist der Zeitpunkt für Kunst- und Literaturgeschichte gekommen, 
nun das aus Geschichte, Boden und Landschaft gewonnene Bild zu ergänzen. 
Alte Heldenlieder und Bekehrungsgeschichten enthalten manch wertvolle Schilde- 
rung des Lebens der vergangenen Zeiten. Beschreibungen von dem Leben auf 
der Burg, Schilderungen von Sälen und Kemenaten, alte Fresken und Bildwerke 
werden die Ergänzung und Belebung der gewonnenen Vorstellungen ermöglichen. 
Diesen fruchtbaren Weg hat schon Schuchhardt beschritten, sein Verdienst ist es, 
die Burgenforschung auf die hier verborgenen Schätze aufmerksam gemacht zu 
haben. 

Im ı2. Jahrhundert beginnt sich der kulturelle Schwerpunkt auf geographisch 
anders gelegene Landesteile zu verlegen. Ebenso zeigt sich ein Umbau der soziologi- 
schen Struktur. Das auf selbständigen Zellen aufgebaute, von jedem Freien getragene 
Reich hat seinen Höhepunkt überschritten, eine neue Ordnung sozialistischer Art ge- 
langt mehr und mehr zur Geltung. An Stelle des einzelnen Freien treten nun Ge- 
meinschaften. Gemeinsam wird gerodet und Land aufgeteilt, gemeinsam wird in Wohn- 
gruppen, Dörfern, Märkten und Städten gesiedelt. In Fluraufteilung, Hofform, Lage 
der Siedlung, bis hinein in die Bautechnik wirkt sich die neue Lebensordnung aus. 
Neue Bahnen suchen sich Handel und Verkehr. Die alten Märkte, einst an die frühere 
Siedlung anknüpfend, verlieren ihre Bedeutung, wo sie nicht mit dem neuen Verkehrs- 
netz in Zusammenhang stehen. Rasch werden sie von den neugegründeten Städten 
abgelöst. Mit der Ummauerung und Wehrbarmachung der Stadt hat der Burgen- 
gürtel seine Bedeutung verloren. 

Freilich, noch Jahrhunderte sucht die Burg ihre alte Stellung zu halten, ihre Be- 
deutung als Wehrbau zu wahren. Doch eine um die andere gibt den hoffnungslosen 
Kampf auf. Immer rascherer Besitzwechsel weist nur allzu deutlich die Unhaltbar- 
keit dieser nunmehr veralteten und überholten Lebensform. Wo früher die Wehr- 
haftigkeit bei der Schöpfung des Typs den Ausschlag gegeben hatte, ist es nun mehr und 
mehr die Wohnlichkeit und Repräsentationsfähigkeit, die bei Neu- und Umbauten 
sich geltend macht. Ringmauern und Zwinger öffnen sich, und Schritt um Schritt wan- 
delt sich der Wehrbau. Auch die hohe Lage über dem Tal wird aufgegeben, die Höhen- 
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burg steigt, zum Wohnschloß geworden, aus der Höhe des alten Landes herab ins tie- 
fer gelegene Stadtland. 

Es ist nicht Zweck dieser Abhandlung, den Werdegang der mittelalterlichen Burg 
bis in alle Einzelheiten klargestellt zu entwickeln, alle Erscheinungsformen zu erklä- 
ren. Nein, es kann sich in diesem Rahmen nur darum handeln, den Versuch anzu- 
regen, einmal auf breiterem Wege in dieses, uns noch in so vielem unbekannte Reich 
unserer Vergangenheit vorzudringen und so, von vielen Seiten her betrachtend, ein 
lebensvolles Bild über die Frühzeit deutscher Kultur zu erlangen, zum Wesen dieser 
Zeit vorzudringen, zu dem Geist, aus dem alle überkommenen Formen zwanglos er- 
wachsen sind. Erst von hier aus wird es dann möglich sein, die Sprache unserer er- 
erbten Kulturschätze richtig zu deuten, was doch der letzte Sinn aller kulturell orien- 
tierten Wissenschaft ist. 
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DER KURPFÄLZISCHE 
HOFBILDHAUER FRANZ CONRAD LINCK (1730—1793) 


VON 
GUSTAF JACOB 


MIT 20 ABBILDUNGEN 
1. Künstlerischer Werdegang und großplastische Werke 


Aus der großen Schar der Künstler, die im 18. Jahrhundert am kurpfälzischen 
Hofe in Mannheim wirkten, hebt sich Franz Conrad Linck als Kleinplastiker scharf 
umrissen ab. Die Wissenschaft hat sich schon vielfach mit ihm beschäftigt). Den 
ersten Versuch einer Gesamtwürdigung unternahm Joseph August Beringer ?). Seinen 
kunstgeschichtlichen Platz in der Entwicklung der deutschen Porzellanskulptur an- 
zuweisen hat dann Friedrich H. Hofmann unternommen ?), wenngleich ihm aus der 
geringeren Kenntnis der Linckschen Großplastik manche Zuschreibung unterlaufen 
ist, die unhaltbar bleibt. (Im Rahmen dieses Aufsatzes kann es nicht Aufgabe sein, sie 
im einzelnen richtig zu stellen.) In seltener Einfühlung in die Kunst des Porzellans 
hat Max Sauerlandt ') auf Lincks Bedeutung als Kleinplastiker hingewiesen. Emil 
Heusers verdienstvolle Einzeluntersuchungen ?) lassen die großen Zusammenhänge 
vermissen, sie bringen stets nur Einzelheiten und keine Verknüpfung. Es gilt also die 
Probleme von allgemeineren Gesichtspunkten aus anzufassen und zunächst den Werde- 
gang des Künstlers zu beleuchten. 


Franz Conrad Linck ist in Speyer a. Rh. am 16. Dezember 1730 geboren. Den 


!) Die wichtigste Literatur und die Archivalien habe ich im Künstlerlexikon Thieme-Becker Band XXIII, 
Leipzig 1929, S. 234 zusammengestellt. Inzwischen ist der sorgfältig gearbeitete Band: die Kunstdenkmäler des Amts- 
bezirks Mannheim, Stadt Schwetzingen, bearbeitet von Kurt Martin, erschienen. An Neuliteratur ist noch zu erwäh- 
nen: Frieda Dettweiler, das Gattenhofdenkmal zu Heidelberg von Konrad Linck, Mannheimer Geschichtsblätter, 
Jahrgang XXXIV, 1933, Heft ıı/ı2. Für Überlassung von photographischen Abbildungen zu vorliegendem Aufsatz 
bin ich verschiedentlich zu Dank verpflichtet. Die Photographie zu Abb. 3 verdanke ich der Freundlichkeit des Herrn 
Direktors Dr. Kurt Martin, Karlsruhe, Abb. 14 und 17 stellte Herr Direktor Dr. Sprater, Speyer, gütigst zur Verfügung. 
Abb. 8 liegr eine Aufnahme des Herrn Direktors Prof. Dr. Walter, Mannheim, zugrunde, der mir in entgegenkommendster 
Weise alle übrigen, vom Städt. Schloßmuseum gefertigten Neuaufnahmen, sowie die Druckstöcke zu den Abbildungen 1, 
4 und Io überließ, 

*) Joseph August Beringer, Konrad Linck, ein Speyerer Bildhauer in kurpfälzischen Diensten, Pfälzisches Mu- 
seum XXV, 1908, S. 165. — Eine ältere Darstellung erschien in der Allgemeinen Deutschen Biographie XIX, Leipzig 
1884, S. 804. 

®) Friedrich H. Hofmann, Frankenthaler Porzellan, 2 Bände, München ıg11. 

4) Max Sauerlandt, Deutsche Porzellanfiguren des 18. Jahrhunderts, Augsburg-Wien 1923, vgl. auch Otto von 
Falke, Deutsche Porzellanfiguren, Berlin 1919, und Adolf Feulner, Skulptur und Malerei des 18. Jahrhunderts in Deutsch- 
land, Handbuch der Kunstwissenschaft, Wildpark-Potsdam 1929, S. 127f. 

°) Emil Heuser, Porzellan von Straßburg und Frankenthal im 18. Jahrhundert, Neustadt a. H. 1922. 
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Kinderjahren entwachsen, erwarb er sich das technische Rüstzeug eines Bildhauers 
bei seinem Vater, Johann Georg Linck, von dessen künstlerischem Werk wir vorläufig 
nur geringe Vorstellungen besitzen ®). Auch Franz Conrads Bruder, Peter Anton Linck, 
der 1746 in Speyer geboren wurde und dort 1824 als pensionierter Zeichenlehrer starb, 
hat sich dem Beruf des Bildhauers gewidmet. So hat sich das achtbare, wenn auch 
bescheidenere Talent Johann Georg Lincks, des Vaters, auf seine beiden Söhne Franz 
Conrad und Peter Anton vererbt. Als der ältere dann eine ungewöhnliche Begabung 
verriet, wurde er zur weiteren Ausbildung nach Würzburg geschickt, wo er sich für 
ein Jahr aufhielt, um als Zwanzigjähriger zum Besuch der „Kayserlich, Königlichen 
Freyen Hof-Academie der Mahlerey, Bildhauerey und Baukunst‘ nach Wien überzu- 
siedeln.. Die Wiener Plastik hatte in der ersten Jahrhunderthälfte einen mächtigen 
Auftrieb erfahren. Neben Matielli, Strudel und Permoser, den Nachkommen der 
Berninischule, stand hier der klassisch ruhige Georg Raphael Donner. In dem seit 
1740 geführten Matrikelbuch der Akademie findet sich unter dem 13. Februar 1753 
folgender Eintrag: „Linck Franz Conrad Bildhauer bei H. Schletterer“. So wenig 
diese Notiz auszusagen vermag, es scheint wichtig, daß Linck nicht mehr als hand- 
werklicher Geselle, sondern als fertiger Bildhauer in die Werkstatt Schletterers ein- 
trat, um die akademische Reife zu gewinnen. Bemerkenswert ist, daß drei Monate 
später der. sieben Jahre ältere Ignaz Günther ”) nach Wien kam, um gleichfalls bei 
Schletterer zu arbeiten. Der Wiener Akademieprofessor genoß damals schon als Don- 
ners Mitarbeiter an der Ausschmückung der Hauptstiege des Schlosses Mirabell in 
Salzburg (1726/27), als Schöpfer der Altarskulpturen und Kreuzwegstationen in 
Zwettl (1732/34), am Kreuzaltar des Doms zu St. Pölten (1744), am Hochaltar in Stein 
a. d. Donau (1751) Ansehen, wenngleich seine Werke trotz großer Absichten im Hand- 
werklichen steckengeblieben sind. Er wird Linck vornehmlich die Kenntnis der An- 
tike vermittelt haben. Wirklichkeit und Allegorie, Lokalpatriotismus und Mäzenaten- 
verehrung, die später in Lincks Schaffen einen breiten Raum einnehmen, wurden dem 
angehenden Bildhauer während seines Wiener Aufenthalts offenbar. Freilich hatte 
er der Akademie, die damals schon im Niedergang begriffen war, den Rücken gekehrt, 
als nach der Mitte des Jahrhunderts der französische Einschlag immer stärker wurde, 
und sich Johann Christian Wilhelm Beyer, der Ludwigsburger Porzellanmodellmeister, 
in der Schönbrunner Gartenplastik ungezügelt auslebte. Nach drei Jahren wurde er 
mit Empfehlungen versehen ‚nach Berlin verschrieben‘ und hat im Atelier Georg 
Franz Ebenhechts Aufnahme gefunden ®). Damit gelangte Linck in den Kreis eines 


6) Johann Georg Linck muß in den 1740er Jahren gestorben sein, seine Frau heiratete im Jahre 1748 den 1718 
geborenen Bildhauer Vinzenz Möhring, der sich als Schöpfer des Hochaltars der Hambacher Pfarrkirche (1753) und 
der Statue der Fortuna am Speierer Kaufhaus (1748, heute im Historischen Museum der Pfalz, Speyer), einen Namen 
gemacht hat. Vgl. Bericht des Historischen Museums der Pfalz in Speyer Nr. 2, I9I4. 

”) Adolf Feulner, Ignaz Günther, kurfürstlich bayrischer Hofbildhauer (1725—1775), Wien 1920 — Andreas 
Pigler, Georg Raphael Donner, Leipzig und Wien 1929 — Ernst Michalski, Balthasar Permoser, Frankfurt a. M. 1927. 

8) Lincks Aufenthalt in Berlin hat sich bisher urkundlich nicht belegen lassen. In den im Brandenburgisch-Preu- 
ßischen Hausarchiv, Berlin-Charlottenburg verwahrten Rechnungen: ‚‚Rep. XIV.F. Potsdam H. Sanssouci Rechnungen, 
Marmorkolonnade im Rehgarten 1751—56‘“ kommt in den Jahren 1754 und 1757 der Name Lincke vor, doch scheint 
es sich um einen Steinbrecher bzw. Bauaufseher zu handeln. 
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typisch bodenständigen Berliner 
Bildhauers, der neben dem un- 
gleich stärker begabten Friedrich 
Christian Glume dekorative Ar- 
beiten für die Bauten Friedrichs 
des Großen lieferte. Ebenhecht, 
seit 1751 Ehrenmitglied der unter 
Leitung des preußischen Hofma- 
lers Nicolas Le Sueür stehenden 
Berliner Akademie, wirkte damals 
als Zeitgenosse und Mitarbeiter 
des Frangois Gaspard Adam an der 
Ausschmückung der Gärten in 
Sanssouci. Als Lincks weitere Aus- 
bildung in Ebenhechts Hände ge- 
legt wurde, war dieser am plasti- 
schen Schmuck der 1753 von Kno- 
belsdorff erbauten Kolonnade in 
der Mitte des Rehgartens beschäf- 
tigt. Da sie unter Friedrich Wil- 
helm II. abgerissen wurde, läßt 
sich Lincks Anteil, der der Über- 
lieferung nach nicht nur an den 
Skulpturen mitgearbeitet, sondern 
einige Figuren selbständig ge- 
schaffen haben soll, nicht mehr 


Abb. 1. DBacchanten mit Ziegenbock. Modell zur Schwetzinger R x 
Gruppe, gebrannter Ton, Höhe: 36 cm, 1775, Sammlung des feststellen. Nur der in diesem 


Mannheimer Altertumsvereins, Schloßmuseum Mannheim. Kreise nachdrücklich erhobene 


Hinweis auf die Antike, im literari- 
schen Sinne des 18. Jahrhunderts, ist für Lincks spätere Tätigkeit von hoher Bedeu- 
tung. Hatten doch diese Berliner Künstler zur Zeit Friedrichs des Großen in ihren 
Skulpturen der antiken Götterwelt noch vor Erscheinen von Winckelmanns Schriften 
ein Dasein von festlicher Großartigkeit bereitet. Die klassische Mythologie bildete 
einen unablösbaren Bestandteil der Kulturaufgabe des absolutistischen Zeitalters. 
Ebenhecht schuf so neben den reizvollen Sphinxen am Garteneingang jene „ovidischen“ 
Doppelgruppen im westlichen Terrassenbezirk: Pluto und Proserpina, Bacchus und 
Ariadne, Römer und Sabinerin, Paris und Helena, ferner im Boskett die Bleistatuen 
der Diana, Aktäon, Mars, Venus und Merkur. Es waren Themen, die damals einen 
jungen Bildhauer als nacheiferungswürdig erschienen sein mochten. Vielleicht hat 
Ebenhecht, der als Elfenbeinschnitzer gewissen Ruf genoß, seinen Schüler auf das Ge- 
biet der Kleinskulptur gewiesen. Man möchte übrigens glauben, daß Linck sich will- 
fähriger dem plastischen Stil des Friedrich Christian Glume als dem seines eigent- 
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lichen Meisters hingab. Glumes mit ungemeinem kompositorischem Geschick gebilde- 
ten Kindergruppen am Potsdamer Stadtschloß und an der Kolonnade zwischen Stadt- 
schloß und Reitstall (1745/46) haben in Lincks späteren Puttenszenen eine auffallende 


Weiterbildung erfahren. 


Nach Ebenhechts Tode (1757) und nach Ausbruch des siebenjährigen Krieges 
kehrte Franz Conrad Linck wieder in seine Heimatstadt Speyer zurück. Es war not- 
wendig, den Werdegang des Künstlers ausführlicher, als bisher geschehen, zu schil- 
dern, denn er ist, wie mir scheint, nicht unwesentlich für sein späteres Schaffen geworden. 
Reliefbildnisse und Grabdenkmäler haben ihm in seiner pfälzischen Heimat, mit der 
er von nun an eng verbunden blieb, die erste Anerkennung verschafft, doch läßt sich 


aus dieser Frühzeit nichts nach- 
weisen. Das Grabepitaph der 
Familie des Franz Joseph Anton 
Stengel (gest. 1759) in der Un- 
teren Pfarrkirche in Mannheim, 
eine der wertvollsten Leistungen 
dieser Art, muß stilistischer Be- 
obachtungen wegen in die Mitte 
der 1770er Jahre gesetzt werden. 
Mit der Berufung des Künstlers 
als Modelleur an die Fran- 
kenthaler Porzellanmanufaktur 
(1762) und mit seiner Ernennung 
zum kurfürstlichen Hofbildhauer 
(1763) beginnt Lincks bedeut- 
samste Zeit. Was er in der kur- 
zen Zeitspanne bis zur Über- 
siedlung nach Mannheim (1766) 
schuf, kennzeichnet trotz man- 
cherlei Abhängigkeit von Vor- 
bildern sein erstaunlich ent- 
wickeltes Stilgefühl. Auf seine 
Porzellanfiguren voll raffinierter 
Grazie und geistreicher Aktion 
und seine Porzellangruppen, die 
nicht nur inhaltlich motiviert und 
dem Volkstümlichen verbunden, 
sondern in ihrer formalen Ge- 
staltung schlechthin vollendet 
sind, wird ausführlich zurück- 
zukommen sein. In den sieb- 
ziger Jahren und späterhin fehlte 


Abb. 2. Hellenistischer Krieger. Modell zur sogenannten Solon-Büste 
in Schwetzingen, bez.: Linck, gebrannter Ton, Höhe: ıı cm, um 1775, 
Sammlung des Mannheimer Altertumsvereins, Schloßmuseum Mannheim. 


329 


Gustaf Jacob 


es dem Meister nicht an Aufträgen zur plastischen Ausschmückung des Schloßgartens 
in Schwetzingen, zu figürlichem Schmuck, Porträtstatuen und Büsten sowie Grab- 
denkmälern in Mannheim, Heidelberg, Saarbrücken, Dürckheim, Weinheim, Laden- 


burg und Mußbach. 


Als Linck mit seiner Tätigkeit in der kurpfälzischen Residenzstadt begann, hatte 
die_Mannheimer Skulptur innerhalb des großartigen Bauwillens dieser absolutisti- 
schen Epoche, die ihren denkmalhaften Niederschlag in dem Riesenbau des Schlosses 


Er 


Abb. 3. Vase mit Reliefschmuck. Bez.: Linck, Sandstein, Höhe: 99 cm, um 
1775, Schloßgarten Karlsruhe i. B. 
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fand, eine eigenartige Blüte- 
zeit erlebt. ‘Die Bedeutung 
dieser Skulptur schwankt 
zwischen persönlicher Ei- 
genwilligkeit und anerzoge- 
ner formaler Vollendung. 
Ihre beiden Antipoden sind 
Paul Egell?), der geistreiche 
überragende Rokokoplasti- 
ker, dessen Erbe mit der 
großen Tradition der späten 
Gotik verwurzelt ist, und 


Peter Anton von Verschaf- 


felt !%), in seiner Kunst von 


°?) Theodor Demmler, der 
Bildhauer Paul Egell in Mannheim 
(1691—1752) Jahrbuch der preußi- 
schen Kunstsammlungen 43. Band, 
4. Heft. S. 137, Berlin 1922 — 
Gustaf Jacob, Paul Egell, neue Un- 
tersuchungen zur Kunst des Mann- 
heimer Bildhauers, Mannheimer Ge- 
schichtsblätter Jahrg. 1934, Heft 1/3 
mit Angabe der bisher erschienenen 
Literatur — Ders. Ein neues Werk 
des Bildhauers Paul Egell in Oggers- 
heim, Mannheimer Geschichtsblätter, 
Jahrgang 1934, Heft 4/6 — Ders. Der 
Bildhauer Paul Egell in Worms, der 
Wormsgau, zweiter Band, I. Heft 
1934, S. 5 f. — Adolf Feulner, zum 
Werk Paul Egells, Zeitschrift des 
Deutschen Vereins für Kunstwissen- 
schaft, Berlin, Jahrgang 1934; Heft 3, 
S. 134f. Vgl. hierzu Mannheimer 
Geschichtsblätter, Jahrgang 1934, Heft 
Io—I2, Sp. I98f. 

10) Joseph August Beringer, 
Peter Anton von Verschaffelt, sein 
Leben und seine Werke, Straßburg 
1902 — Edmund Beisel, Ritter Pe- 
ter Anton von Verschaffelt als Archiv 
tekt, Berlin 1920 — Max Wingen- 
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der Antike und der Spätrenais- 
sance bestimmt, bei dem indivi- 
dueller Ausdruck vor dem klassi- 
schen Schönheitsideal neben- 
sächlich wird. Wo Egell um 
den seelischen Ausdruck rang, 
besticht Verschaffelt durch die 
Meisterschaft des formvollende- 
ten Könnens. Mit den Werken 
dieser beiden Meister ist die 
Spanne der Mannheimer Plastik 
von 1720 bis 1790 umschrieben. 
Es ist bezeichnend, daß drei 
Jahre nach Paul Egells Tod 
(1752) Winkelmanns Eirstlings- 
schrift, die „Gedanken über die 
Nachahmung der griechischen 
Werke in der Malerei und Bild- 
hauerkunst“ .erschien, und ge- 
rade in der Kunst Verschaffelts, 
früher als anderswo, umgestal- 
tend auf die Künstler und ihre 
geistigen Bedürfnisse gewirkt 
hat. Abb. 4. Kurfürst Karl Theodor von der Pfalz. Reliefbildnis, bez.: 
Ber es di inaren 2 ee 
Skulptur des ı8. Jahrhunderts 
führte von Egell zu Verschaffelt. Ihre Stilgegensätze, malerisches Rokoko und kühler 
Klassizismus, lösen einander ab. In der Mitte aber steht die Kunst eines Franz 
Conrad Linck. Dazwischen schieben sich reizvolle Glieder in den Schöpfungen eines 
Johann Mathäus van den Branden, Heinrich Charasky, Augustin Egell, Gabriel de 
Grupello, Barthelemy Guibal, Peter Simon Lamine, Joseph Anton- und Karl Lukas 
Pozzi. 

Es ist seltsam zu beobachten, wie die Kunst Lincks, der anfangs in seinen Por- 
zellanbildwerken sich dem Stil Egells so stark verpflichtet fühlte, daß man fast geneigt 
ist, anzunehmen, er habe in seinen jungen Jahren in engerer Verbindung mit der Werk- 
statt dieses trefflichen Rokokobildners gestanden, nun immer stärker in den Bannkreis 
Verschaffelts geriet. Die Schwetzinger Bildnisbüsten zeigen dies deutlich. Freilich 
hatte das römische Porträt schon seit den Tagen Ludwigs XIV. eine neue Bedeutung 
erhalten und ist ganz im Sinne des absolutistischen Staates ins Göttliche erhoben 


roth, Verschaffelt und das ehemalige Palais Bretzenheim, Mannheim ıg9ır — Kurt Martin, Verschaffelts Standbild 
für Karl Alexander von Lothringen in Brüssel, Oberrheinische Kunst, Jahrg. IV, Heft 3/4 1930 — Pierre du Colombier, 
un €Eleve peu connu de Bouchardon, P. A. de Verschaffelt, la renaissance de l’art frangais et des industries de luxe, 1924. 
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Abb. 5. General Leopold, Freiherr von Hohenhausen. Reliefbildnis, bez.: Linck. Wachs, farbig bemalt, Höhe: 17 cm, 
um 1770. Kunstgewerbemuseum Frankfurt a.M. 


worden. Die reichen Mannheimer numismatischen Bestände, in immer neuen Fassun- 
gen in vielen Stichwerken vervielfältigt, trugen nicht zum wenigsten zu ihrer Kennt- 
nis bei. Als weitere unmittelbare Anregung kamen für Linck die seit 1767 unter Ver- 
schaffelts Direktion stehenden Sammlungen des Mannheimer Antikenkabinetts hin- 
zu). Hier befand sich „ein Wald von Statuen, durch den man sich durchwinden, 
eine große ideale Volksgesellschaft, zwischen der man sich durchdrängen mußte“, 
wie Goethe im ıı. Buch von Dichtung und Wahrheit geschildert hat. „In keinem 
Lande, selbst nicht in Italien findet man eine so starke Sammlung von gypsernen Ab- 
güssen alter griechischer und römischer Bildsäulen. Alles was Rom, Neapel, Florenz 
und Venedig Bewundernswertes und Sehenswürdiges in dieser Art besitzt, trifft man 
daselbst an‘, lautet ein weiterer zeitgenössischer Bericht. 


'!) Joseph August Beringer, Geschichte der Mannheimer Zeichnungsakademie, Straßburg 1902. 
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So ist es zu erklären, daß in der Schwetzinger Gartenskulptur das antike Por- 
trät in mehr oder minder glücklichen Kopien oder freien Übertragungen einen brei- 
ten Raum einnimmt. Linck und seine Zeitgenossen vermochten aus einem reichen 
Fundus zu schöpfen, als sie ihre künstlerischen Absichten zu verwirklichen began- 
nen, und zwar sind Lincks Porträtbüsten oft nichts anderes, als unmittelbare Nach- 
bildungen nach den Gipsen im Mannheimer Kabinett, übertragen ins Empfindsame 
des Louis-seize. Hierher gehören die als Domitian bezeichnete Kopie eines römischen 
Bildnisses hadrianischer Zeit, die Marciana nach einem Vorbild der römischen Sa- 
bina (1. Hälfte 2. Jahrh. n. Chr.), der Marcellus nach einer römischen Knabenbüste 
im Kapitolinischen Museum (um 2o0.n. Chr.), die Faustina nach einem Porträt einer 
Römerin in den Uffizien (3. Jahrh.) '?). 

Es lohnt nicht, auf diese Werke einzeln einzugehen. Zudem wollen sie nicht als 
isolierte Erscheinung betrachtet werden, sondern eingefügt in den größeren Zusam- 
menhang der Gartenanlage des Apollohains mit ihren echt deutsch empfundenen Ru- 
inen- und Grottenmotiven. Ebensowenig ist es notwendig, der weiteren Schwetzinger 
Schöpfungen Lincks am Giebel des Minervatempels (1766/70), der Tritonengruppe 
am Bassin, der Putten-, Eroten-, Göt- 
ter- und Nymphenszenen an den bei- 
den Achathäuschen, des plastischen 
Schmucks am Giebel des Badhauses 
(begonnen 1769), des Merkurtempels 
(1791) ausführlicher zu gedenken. Das 
wertvollste bleibt die schelmische Bac- 
chantengruppe mit dem Ziegenbock, 
deren Gegenstück in den 1840er Jahren 
zugrunde ging. Sie fanden uneinge- 
schränkte Bewunderung und Pigage, 
der sie 1775 dem Kurfürsten Carl Theo- 
dor zum Ankauf vorschlug, bemerkte: 
„is sont ingenieusement composes et 
travaillls avec un soin et une delica- 
tesse infinie‘“ 12). Trefflicher als die 
ausgeführte Gruppe ist das zugehörige 
Tonmodell im Mannheimer Schloß- 
museum (Abb. ı). Der Vergleich läßt 
die Grenzen von Lincks Schaffen deut- 
lich werden. Die Beherrschung großer 


12) Die antiken Vorbilder hat Kurt Martin er- 
kannt und unter Richtigstellung der älteren Literatur 
in den Kunstdenkmälern Schwetzingens a.a.0.S.376 Abb.6. Grabmal der Familie von Stengel. Bez.: F. C. Linck, 
veröffentlicht. Dort auch Abbildungen 364—374. weißer und dunkelblauer Marmor, Höhe: 160 cm, um 1770, 

13) Kunstdenkmäler Schwetzingen a.a. O. S. 353. Untere Pfarrei-Kirche Mannheim. 
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Massen war ihm nicht gegeben. In 
dem bisher unveröffentlichten Ton- 
Bozzetto zur Schwetzinger Solonbüste 
(Mannheim, Schloßmuseum, Abb. 2), 
dessen linke Gesichtshälfte leider stark 
verstümmelt ist, spürt man wie die 
plastische Modellierung gegenüber der 
Steinskulptur viel markanter in die Er- 
scheinung tritt. An sich handelt es sich 
hierbei wiederum um eine getreuliche 
Kopie nach der Büste eines hellenisti- 
schen Kriegers (sogen. Arat) im Na- 
tionalmuseum Neapel !”), die Linck in 
einem Abguß des Mannheimer Antiken- 
kabinetts bekannt gewesen sein wird, 
allein man spürt doch in der Behand- 
lung der weichen Tonmasse die indivi- 
duelle Handschrift des Meisters. 
Gleichzeitig mit den Schwetzinger 
Arbeiten entstanden die vier Sphinxe 
am Mannheimer Nationaltheater (1776/ 
77, heute im Privatbesitz), Erinnerun- 
Abb. 7. Modell zum Grabmal der Magdalena von Traitteur, gen an ähnliche Skulpturen seines 
geb. Rogister, bez.: Linck 1789, gebrannte Pfeifenerde, Höhe: Lehrers Ebenhecht in Potsdam und an 
ie a ne ae die Verschaffels im Schwetzinger 
Apollo-Hain, nur geringer in der Qua- 
lität. Charakteristisch für ihre Zeit, da Fürsten und Fürstinnen in antikem Gewande 
verbrämt, die Oper bevölkern, ist es, daß ihre Köpfe mit Porträts aus dem kurfürst- 
lichen Hofkreise ausgestattet wurden. Ein Jahrzehnt später hat Linck die großen 
Standbilder des Kurfürsten Carl Theodor (1788) und der Minerva (1790) auf der 
von Goethe bewunderten, von Clemens Brentano und Gottfried Keller besungenen, 
alten Heidelberger Brücke geschaffen. Hierzu gehören allegorische Sockelfiguren der 
Personifikation des Rheins, der Donau, des Neckars, der Mosel und der Frömmig- 
keit, der Gerechtigkeit, der Ceres, des Merkur sowie Reliefs als Allegorie auf die 
Künste, des vierhundertjährigen Jubiläums der Universität Heidelberg usw. Was 
sich zu jenen Schöpfungen an zumeist bezeichneten Modellen im Kurpfälzischen 
Museum Heidelberg und im Schloßmuseum Mannheim erhalten hat, beweist wie- 
derum, wie sehr dem Künstler die Form bei Bewältigung größerer Massen zerfließt, 
auch wenn der Stoff in klassischer Weise zu gestalten versucht worden ist. 


4) Abgebildet bei Anton Hekler, die Bildniskunst der Griechen und Römer, Stuttgart 1912, Abb. 73b. 
Weitere, bisher unveröffentliche Tonmodelle Lincks, darunter ein signierter Engel, befinden sich nach freundlicher Mit- 
teilung von Dr. Sprater im Historischen Museum der Pfalz, Speyer. 
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Abb. 8. Okeanos und Thetis. Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 27,8, bzw. 25,5 cm, um 1765. Ehemals groß- 
herzogliche Sammlung. Baden-Baden. 


Für Lincks dekorative Begabung sind zwei signierte Vasen im Karlsruher Schloß- 
garten bemerkenswert (Abb. 3), die sich früher wahrscheinlich in Schwetzingen be- 
fanden. Es sind die reichsten, die von der Hand des Bildhauers bekannt sind. Die 
Form, von Francesco Carabelli abhängig, ist nicht ganz glücklich, in der Art, wie der 
reine Kurvenzug des eiförmigen Körpers von Wulstringen durchbrochen wird, und der 
Fuß erscheint zu klein im Verhältnis zu dem breit ausladenden Hals. Aber, wie der 
figurale Schmuck auf eine breite Zone vor einem unbehandelten Hintergrund gesetzt 
ist, und wie in der rhythmischen Anordnung der Eroten- und Satyrspiele sowie der 
Jagdszenen der Blick um die Rundung geleitet wird, beweist, wie sehr es dem Künstler 
auf selbständige plastische Wirkung ankam. 

Um den Eindruck von Lincks vielseitigem Schaffen zu vertiefen, folgen als aus- 
gewählte Beispiele einige Porträtdarstellungen. Neben keramischen Kleinporträts 
stehen Reliefbildnisse und Büsten größeren Maßstabs (Abb. 4). Sie entbehren durch 
die Persönlichkeiten des Kurfürsten Carl Theodor nicht einer gewissen repräsenta- 
tiven Äußerlichkeit, doch spürt man trotz aller höfischen Geste Blut und Wärme im 
Antlitz des Dargestellten. Im kleinen Format wächst seine Gabe des scharfen Charakteri- 
sierens.. Das im Frankfurter Kunstgewerbemuseum verwahrte Bildnis des Leopold 


45* 335 


Gustaf Jacob 


Abb. 9. Die Erde — das Wasser. Figuren aus der Serie der Elemente, Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, 
Höhe: 27 bzw. 24,5 cm, um 1765, Schloßmuseum Mannheim. 


Maximilian Freiherrn von Hohenhausen (Abb. 5), der am kurpfälzischen Hofe als 
Geheimer Kriegsrat, Gouverneur der Residenz Mannheim und Präsident der Aka- 
demie der Wissenschaften eine bedeutsame Stellung einnahm, offenbart die lebendige 
Auseinandersetzung mit der objektiven Erscheinung. Stärker als irgend ein anderes 
Material, erlaubte die weiche knetbare Wachsmasse eine realistische Schilderung von 
bezwingender Eindrücklichkeit. 

Ein kurze Berücksichtigung dürfen in dieser sehr kursorischen Überschau Lincks 
Grabdenkmäler und Epitaphe erfahren. Folgende lassen sich nachweisen: Grabstein 
des Grafen Adam Heinrich Peter Christian von Riaucour (1762, Mannheim, Untere 
Pfarrei-Kirche), Epitaph der Maria Henriette von Castell, geb. Hauberat, Tochter 
des Mannheimer Schloßbaumeisters (1766, Ladenburg, Galluskirche), Grabmal der 
Maria Magdalena Tremelius (1769, Mannheim, Trinitatiskirche), Grabplatte der 
Freifrau Maria Isabella von Sturmfeder, geb. von Hacke (1778, Mannheim, Untere 
Pfarrei-Kirche), Epitaph der Familie des Franz Joseph Anton von Stengel, gest. 1759 
(um 1770, ebenda, Abb. 6), Epitaph des Alois Anton Cochem (1783, ebenda), Grab- 
denkmal des Arztes und Botanikers Gattenhof (1788, Heidelberg, Garten der S. Pe- 
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terskirche), Denkmal der Maria Anna von Micheroux (1789, Mannheim, Hauptfried- 
hof), Grabmal der Magdalena Traitteur (1790, ebenda), Grabmal der Eva Elisabeth 
Traitteur (1790, Weyher bei Edenkoben), Grabstein der Maria Anna von Babo (Wein- 
heim, katholische Kirche), Grabdenkmal der Gräfin Erbach, geb. Leiningen im ehemals 
fürstlich Leiningischen Park zu Dürkheim (um 1790 zugrunde gegangen). Es handelt 
sich vor allem um Epitaphe, die, an der Wand oder einem Pfeiler angebracht, seit dem 
Frühbarock immer weitergehende Verbreitung gefunden haben. In ihrer kunstge- 
schichtlichen Stellung betrachtet, leiten sie von Egells mit ungemeiner Freiheit und 
Leichtigkeit der Bewegung, aus dem Zusammenspiel optischer Eindrücke geform- 
ten Grabplatten !?) zu einem geglätteten, akademischen Ideal, und befreien sie sich 
immer mehr vom Prunk äußerer Erscheinung. Der Nachdruck liegt schließlich nur noch 
auf der Inschrifttafel, die sparsam von symbolischen Frauengestalten, trauernden Put- 
ten, Vasen, Pyramiden, Draperien oder naturalistischem Schmuck bekrönt oder um- 
rahmt wird. Im Grabdenkmal der Magdalena von Traitteur, dessen Tonmodell im 
Mannheimer Schloßmuseum verwahrt wird, (signiert 1789, Abb. 7), erleben wir die 
Endentwicklung dieser Grabmalskunst, die völlige Auflösung des Rokoko, von dem 
Linck seinen Ausgang nahm. Gestalten, wie sie in ihrer rührseligen Sentimentalität 
die Titelblätter der Almanache und Taschenbücher der tränenreichen Wertherzeit 


15) Außer den bereits bekannten Grabmälern, die Egell geschaffen hat, dem Epitaph des Grafen Peter Anton von 
Wolckenstein und Trosburg (I729, Schwetzingen katholische Kirche) und dem Grabmal des Ernst Friedrich Fein (1741, 
Durlach, alter Friedhof), kann ich noch ein drittes nachweisen, bei dessen in Zinnguß ausgeführtem Reliefschmuck Rea- 
listisches und Ornamentales meisterlich vereinigt ist: das Epitaph der Gräfin Margaretha’ Gertrud von Schaumburg- 
Lippe, geb. Gräfin von Oeynhausen (1726, Mannheim, Trinitatiskirche). 


Abb. ı0. Diana und Aktäon. Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe ohne Sockel: 18 cm, 1771. 
Schloßmuseum Mannheim. 
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Abb. ıı. König, Königin, zwei Läufer. Aus einem 32 figurigen Schachspiel, Frankenthaler Porzellan, fleischfarbig und 
gold bemalt, Höhe: 8,5—8—5s cm, um 1770. Schloßmuseum Mannheim. 


schmücken. Es ist bezeichnend genug, daß die zeitgenössische kritische Literatur 
gerade diesen, aus den allgemeingültig gewordenen Gesetzen des späten 18. Jahrhun- 
derts entstandenen Werken besondere Beachtung geschenkt und das „Inhaltliche“ 
mit allen Einzelheiten geschildert hat 19). 

Lincks Zeitgenossen haben auch in besonderem Maße des Prunksargs für den 
Prinzen Friedrich Michael von Zweibrücken gedacht !”). Der Auftrag kam dem künst- 
lerischen Stil des Bildhauers nicht besonders entgegen, zumal man ihm nur die Aus- 
führung und Nicola Pigage, dem Meister der Zirkelhäuser und anderer Bauten in 
Schwetzingen, dem Vollender des Ostflügels des Mannheimer Schlosses und Schöpfer 
des Schlosses Benrath bei Düsseldorf, den Entwurf überließ. Dem Bildhauer blieb 
außer dekorativem Schmuck wenig eigene Leistung. Erreicht diese Arbeit Lincks 
nicht die letzte Vollendung, wie etwa der Mannheimer Prunksarg des Kurfürsten Carl 
Philipp mit dem trefflichen Reliefschmuck Paul Egells, so ist die formale Gestaltung 


16) Johann Georg Meusel, Museum für Künstler und Kunstliebhaber, 10. Stück, S. 377 und 12. Stück S. 589, 
Mannheim 1790. Eine ähnliche Gruppe Lincks, „Die drei Grazien“, befindet sich im Garten des ehemaligen Carl The- 
odor-Schlößchens in Mußbach (Pfalz). Das Anwesen war bis in die 1880er Jahre im Besitz der Enkelin des Bildhauers. 
Eine Kindergruppe und eine Büste des Kurfürsten Carl Theodor, ebenda, gehen gleichfalls auf Linck zurück. Vgl. Kunst- 
denkmäler von Bayern, Pfalz, Stadt und Bez.-Amt Neustadt a. H. Abb. 199, 200, 201. 

17) Ausführliche Beschreibung in ‚Description de ce qu’il y a d’interessant et de curieux dans la residence de Mann- 
heim et les villes principales du Palatinat“, Mannheim 1789, S. 109. 1769 geschaffen, fand er Aufstellung in der Gruft 
des Heidelberger Karmeliterklosters und wurde später in die S. Michaelskirche zu München überführt, 
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Abb. ı2. Europa an einer Vase. Aus der Serie der vier Weltteile, Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 
2I cm, um 1775. Schloßmuseum Mannheim. 


wesentlich glücklicher als beim Sarkophag der Kurfürstin Elisabeth Auguste, den der 
Bildhauer Peter Lamine, Verschaffelts Nachfolger in der Direktion der Mannheimer 
Zeichnungsakademie und Studienfreund des Johann Christian von Mannlich, 1799 
für eine Summe von 3950 Gulden fertigte 1°). 

Als Franz Conrad Linck am 13. Oktober 1793 einundsechzigjährig nach kurzer 


18) Der Sarg Carl Philipps befindet sich in der Gruft der Schloßkirche zu Mannheim, der Sarg Elisabeth Augustas 
in der Gruft der S. Michaelskirche in München. Über diesen geben Akten im Geheimen Hausarchiv München näheren 
Aufschluß: ‚‚die Forderung des Mannheimer Akademiedirektors Lamine wegen Verfertigung zinnernen Sarg betr. 1801, 
Allodial-Verlassenschaft Carl Theodors, Verz. 45 1/79. 
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Abb. 13. Musizierende Putten. Frankenthaier Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 2ı bzw. 19,5 cm, 1770. 
Schloßmuseum Mannheim. 


Krankheit sein reiches Dasein beschloß, waren es seine großplastischen Werke, die 
seinen Ruf als kurpfälzischen Hofbildhauer begründeten. Seine Generation schätzte 
vor allem seine Kindergruppen und die Grabdenkmäler und betrachtete sie „mit innig- 
ster Rührung“. Die Romantik, die einerseits mit der müde gewordenen Tradition einer 
höfischen Kunstübung, zum andern mit den geistigen Grundlagen des Klassizismus 
aufgeräumt hat, schenkte naturgemäß dem Künstler keine Beachtung. Erst in den 
letzten dreieinhalb Jahrzehnten entdeckte man in ihm einen liebenswerten Kleinmeister 
von beachtlichem Können. Was Linck in den sechziger und siebziger Jahren Außer- 
ordentliches für die Frankenthaler Porzellanfabrik geschaffen hat, macht recht eigent- 
lich seine Bedeutung innerhalb der deutschen Kunst des 18. Jahrhunderts aus. 


2. Porzellanbildwerke 


Die Grenzen seines Könnens ließen Franz Conrad Linck das kleine Format als 
das wünschenswerte erscheinen. An der großen Bildnerei scheiterte oft die Kraft seiner 
künstlerischen Gestaltung. Der kurpfälzische Hofbibliothekar Carl Theodor von Trait- 
teur (1756-1830), für dessen erste, dreiundzwanzigjährig verstorbene Gattin der 
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Bildhauer ein Grabdenkmal (vgl. Abb. 7) schuf, bemerkte: „Linck machte sich selbst 
aus einem Formator der Frankenthaler Porcellanfabrik zu einem höheren Bildhauer. 
Er konnte nicht zeichnen und nicht hauen, wenn er aus kleinen Vorstellungen, be- 
sonders Kindergruppen, worin er aber vortrefflich war, herausgieng‘‘ 1%). Was sich 
im Werke des Meisters an Kleinplastik nachweisen läßt, gehört zum Erfreulichsten inner- 
halb der deutschen Porzellanskulptur und hat seine Modelle zu begehrten Objekten 
in Spezial- und Porzellansammlungen der Museen in Berlin, Frankenthal, Hamburg, 
Heidelberg, Köln, London, Mannheim, München, Nürnberg, Paris, Speyer u. a. sowie 
im Privatbesitz gemacht. 

Unter den zahlreichen Modelleuren der kurpfälzischen Manufaktur wie Lanz, 
die beiden Lück, Melchior, ist die Persönlichkeit Lincks in ihrem künstlerischen Stil 
am deutlichsten greifbar. Ein lebendiger Sinn für die Geschmeidigkeit der formalen 
Erscheinung, die Mühelosigkeit und Selbstverständlichkeit des bildnerischen Kön- 
nens geben seinen Porzellanfiguren den Ausdruck letztlicher Vollendung. Seine Mo- 
delle sind trotz aller späteren Überarbeitung durch Former, Bossierer und Maler, wie 
sie der vielfältig differenzierte Betrieb einer Porzellanfabrik zwangsläufig mit sich bringt, 
deutlich erkennbar. Modellzeichnungen zu seinen Figuren, die die Kenntnis seiner 
Wirksamkeit erhöhen könnten, sind bisher 
nicht aufgetaucht. 

Als Porzellanmodellmeister hat Linck aus- 
schließlich für die 1755 ins Leben gerufene 
kurpfälzische Manufaktur Frankenthal ge- 
arbeitet. Für andere Fabriken hat er keine 
Modelle geliefert, wie der zehn Jahre jüngere 
Johann Peter Melchior, der auch für Höchst 
und Nymphenburg tätig gewesen ist. Daß 
Frankenthal innerhalb der im 18. Jahrhundert 
wie Pilze aus der Erde geschossenen fürst- 
lichen Porzellanfabriken einen besonderen 
Ruf genoß, verdankt es nicht zum wenigsten 
seinem überragenden Modelleur Franz Conrad 
Linck. 

Das Interesse am modischen Zeitkostüm 
des Reifrocks und Galafracks liegt unserem 
Meister fern. Schäferszenen und galante 
Sujets, die in der zierlichen Porzellankunst 
eine ebenso große Rolle spielen, wie die Ver- 
treter der italienischen Komödie oder des 


19) Carl Theodor von Traitteur, Betrachtung der fünf Abb. 14. Putten als Allegorie der sechs freien Künste, 
ersten Künste, Geh. Hausarchiv, München Nr. 223, 2. Sel- Modelle auch zu einem Kronleuchter verwendet, 
samerweise behauptete der Verfasser von Egell, er „zeichnete Frankenthaler Porzellan, unbemalt, Höhe: 37 cm, um 
schön und konnte keinen Stoff verarbeiten‘. 1770. Historisches Museum der Pfalz, Speier a. Rh. 
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Handwerker- und Bauernstandes, hat Linck nie geschaffen. Auch die vornehme Dame 
mit ihrem Kavalier, wie sie Kändler in Meißen, die Lücks in Frankenthal, Bustelli in 
Nymphenburg in nie ermüdender Phantasie immer neugestalteten, fehlen. Seiner 
ganzen Veranlagung nach neigte Linck zur Allegorie und Mythologie. Die Kunst des 
17. und 18. Jahrhunderts hat die antike Götterwelt mit einem beispiellosen Nimbus 
umgeben. In Deckengemälden und Stukkaturen, in der Skulptur und im Staffeleibild, 
in der Intarsienkunst des Mobiliars und nicht zuletzt in Porzellanfiguren feiert die 
Herrschaft Jupiters und seiner himmlischen Heerscharen wahre Triumphe. Man ab- 
strahierte ihre Erscheinungen in phantastischen Allegorien. Freilich haben sich dabei 
die Vorgänge der Antike seltsame Umbildungen gefallen lassen müssen. Indes, wesent- 
lich bleibt doch ihre unmittelbare Belebung, wie sie durch Neuausgaben der lateini- 
schen Dichtung und Geschichtsschreibung seit der Zeit des geistlichen Humanismus 
nicht stärker gewesen sein mochte. Schließlich hat es die Zeit mit aller Deutlichkeit 
selbst ausgesprochen, wenn ein Besucher der Frankenthaler Porzellanfabrik 1783 be- 
richtet: „Die Künstler verbessern jetzo den alten Fehler blos moderne französische 
Figürgen und unnützes Zeug zu formen und zu mahlen, sie bilden jetzo lauter Antiken 
nach, z. E. einen Alexanderkopf, den der Ritter von Verschaffelt zu Mannheim in Spa- 
nien zerstückt aufgefunden und ergänzt hat. Das Gesicht ist die höchste Mannsheit 
voller Kraft, ich möchte den Kopf über den des Apolls im Belvedere setzen“ ?®), Aus 
der gleichen Einstellung hat Johann Joachim Winkelmann erklärt: „Das mehrste Por- 
zellain ist in lächerliche Puppen geformt“. Freilich hat es damals nicht an warnenden 
Stimmen gefehlt. Sprach doch Johann Jakob Wilhelm Heinse von „dem voreiligen 
Gestör und sinnlosen Abreissen der Antiken‘ °') und Johann Christian von Mann- 
lich dachte nur mit Schaudern ‚‚an die düsteren und verräucherten Mauern der Mann- 
heimer Akademie und die Lektionen des derben Verschaffelt‘‘, dieses Mannes mit den 
„Säbelbeinen“ 3), ° 

Dem Einfluß des Klassizismus hat sich Linck in seinen Porzellanmodellen sehr 
bald nicht zu entziehen vermocht. Die neuen geistigen Strömungen aber umzusetzen 
auf die Bildnerei, den Körper plastisch im Sinne strengen Akademikertums zu ge- 
stalten, das ist ihm nicht gelungen. Dazu war er zu sehr in der Tradition des Barock 
verankert. Für seine frühen Schöpfungen kam als weitere Anregung die Welt des 
Theaters hinzu. In den sechziger Jahren entfaltete die kurfürstliche Oper ?°) ungeheu- 
ren Prunk in ihren Aufführungen. Obgleich Voltaires Stern am Mannheimer Hofe 
allmählich zu sinken begann, spielte die französiches Komödie bis zum Jahre 1770 
eine gewichtige Rolle. Franz Conrad Linck hat diese Operngestalten vom Heroischen 
ins Zierliche gewandelt. Personifikationen des Oceanus und der Thetis (Abb. 8) *), 


20) Meusels Miscellaneen artistischen Inhalts, Erfurt 1783, 16. Heft S. 199. 

*) J.J. W.Heinse, Briefe aus der Düsseldorfer Gemäldegalerie, 1776/77, herausgegeben von A. Winkler, 1912, 
2 BrieR SS PL55E 

22) Ein deutscher Maler und Hofmann, Lebenserinnerungen des Johann Christian von Mannlich, 174I—1822, 
herausgegeben von Eugen Stollreither, Berlin ıgIo, S. ı4 und 43. 

23) Vgl. Friedrich Walter, Geschichte des Theaters und der Musik am kurpfälzischen Hofe, Leipzig 1898. 

4) Die Abbildung gibt die Exemplare im Besitz des früheren Großherzogs von Baden wieder, vgl. Emil Heuser, 
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Abb. ıs. Das Wasser — das Feuer. Büsten aus der Folge der Elemente, Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, 1781, 
Höhe mit Sockel: 17 cm, ohne Sockel: I2 cm. Schloßmuseum Mannheim. 


die sich in der christlichen Kunst häufig nachweisen lassen, haben sich nicht nur eine 
eigentümliche Einkleidung, sondern auch eine geistige Metamorphose gefallen lassen 
müssen. Das Kostüm mit seiner reichen Verwendung von Muschel- und Blumenwerk 
ist zugleich symbolhafte Ausstattung. Hier offenbart sich der Künstler durchaus als 
ein Kind des dahinwelkenden Rokoko, das auf der großen Tradition Paul Egells fußt, 
dessen bedeutsames Werk nicht nur die Kunst am Mittelrhein, sondern auch die fränki- 
sche und bayrische Skulptur nachhaltig beeinflußt hat. Das Körperlich-Plastische ist 
gegenüber Egell gesteigert, doch macht sich in Lincks Modellen niemals das Anatomische 
und die Gewichtigkeit der Figur so stark geltend, wie bei den Skulpturen der reinen 
Klassizisten. Das Körperliche geht in die Bewegung der lustig flatternden Gewänder 
über. Was für Lincks geistreiche, auf Spiel und Gegenspiel ihrer Gesten angelegten 
Gestalten des Oceanus und der Thetis gesagt wurde, gilt für die Büsten- und Statu- 
ettenserie der Elemente (Abb. 9), wobei der Typus der Tritonen wiederum aus der 


Katalog der vom Mannheimer Altertumsverein 1899 veranstalteten Ausstellung von Frankenthaler Porzellan Nr. 75, 
76 und 484, 485. Weitere Ausformungen im Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg; im Kunsthaus Heylshof, 
Worms; im Historischen Museum der Pfalz, Speyer und im Schloßmuseum, Mannheim. 
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Welt der Oper stammt. In den Theaterdekorationen des Lorenzo Quaglio und der 
Bibienas ?°) kehren sie häufig wieder, gleichsam als hundert Jahre spätere Nachfahren 
jener pomphaften, im Stich vervielfältigten Gestalten des Schauspiels „die ägyptische 
Olympia“, das 1667 in Heidelberg und das Jahr darauf in Frankfurt seine Aufführung 
erlebte. Das Schicksal Aktäons, der von Diana in einen Hirsch verwandelt und von 
seinen eigenen Hunden zerfleischt wird, ist in zartester Lyrik geschildert (Abb. 10). 
In wundervoll graziösem Spiel vereinigt sich hier naturalistisches Blumenwerk mit 
der Ornamentik der Figuren und des Sockels. Diese Sockel, die den Gestalten erst 
ihre Standfestigkeit verleihen, unterstreichen die dekorative Heiterkeit. Nur in diesem 
Sinne darf die Kleinkunst des Porzellans verstanden werden, sie hat intimen Charakter 
und ist groß geworden in der Umgebung prickelnd dekorierter Stuckdecken und spie- 
gelnden Mobiliars, und in diesem Milieu wirkt diese Keramik so stark, weil ihr alles 
Monumentale und Heroische fernsteht, zu dessen Gestaltung der Werkstoff nicht fähig 
gewesen wäre. 

Es kennzeichnet die Vielfältigkeit des „Hofbildhauers“, daß er auch dem Exoti- 
schen seinen Tribut zollte. Ein zweiunddreißigfiguriges Schachspiel (Abb. ıı, purpur 
und gold staffiert im Schloßmuseum Mannheim, grün und gold bemalt in Berliner 
Privatbesitz) stellt durch die Verschiedenartigkeit des Kopfputzes dieser anmutigen 
Büsten die Vertreter Europas und Asiens dar, wobei allerdings die Repräsentanten des 
fremden Volkes nur als maskierte Europäer erscheinen. Abgewandelt ist das Thema in 
den köstlichen Vasen mit den Weltteilfiguren (Abb. 12). Der Vorliebe des Rokoko 
für den bewegten Putto, der gleichsam als Hinterlassenschaft der besten Mannheimer 
Dekorationskunst der Brüder Asam und Egells in allen Porzellanfabriken tausendfältig 
wiederkehrt, hat sich Linck nicht entziehen können. An dem plastischen Ideal der 
Antike geschult, hat der Bildhauer seine Kindergestalten vollsaftig modelliert (Abb. 13). 
Aus ihnen spricht die gleiche Anmut und Wärme, die auch seinen großplastischen 
Gruppen eigen ist. Sie sind stiller, wirklichkeitsnäher als die Engelköpfe eines Ignaz 
Günther, mehr den Putten Johann Peter Wagners auf der Würzburger Schloßterrasse 
verwandt; sie verleugnen nicht ihre Herkunft aus der höfischen Atmosphäre. In kühnen 
Hochkompositionen mit unsymmetrischer Anordnung entwickelt der Bildhauer sie 
dann zu Allegorien auf die Künste und Wissenschaften (Abb. 14). 

Die kleinen Büsten der Jahreszeiten und Elemente (Abb. 15) aus den beginnen- 
den achtziger Jahren zeigen die gleiche treffsichere Exaktheit der Form, den pikan- 
ten Reiz der Oberflächenbehandlung und die Beherrschung des Stofflichen, die nur der 
Hand eines befähigten Plastikers gelingen konnte, der aus dem zu verarbeitenden Ma- 
terial heraus zu schaffen weiß. Die Figuren sind in ihrem Bewegungsrhythmus streng 
auf eine Frontalansicht festgelegt, doch muß man sie in die Hand nehmen, um ihre 
wunderbare plastische Feinarbeit ganz zu verspüren. 

Die selten gewordenen Schöpfungen des hl. Boromäus (Bayerisches National- 


25) Für die Mannheimer Theaterdekoration des 18. Jahrhunderts ist besonders aufschlußreich der in der Staatl. 
Graphischen Sammlung, München, verwahrte Band: ‚‚Disegni schizzi teatrali del Bibiena“. 
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Abb. 16. Pluto und Diana am Altar. Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 24 cm, 1770. 
Schloßmuseum Mannheim. 


museum München) oder der Himmelfahrtgruppe (Privatbesitz, Heuser a. a. ©. Abb. 119 
u. 138), mit den aus Wolken sich lösenden, geflügelten Engelköpfen offenbaren in der 
religiösen Hingabe und dem Ausdruck innerlichen Sinnens der Hauptfiguren, wie die 
volkstümliche, aller höfischen Tradition entkleidete Rokokokunst Eingang in die zierliche 
Welt des Porzellans gefunden hat. 

Es blieb in dem vielfältig verwickelten Arbeitsgang einer Porzellanfabrik nicht 
aus, daß aus dem vorhandenen Modellvorrat Figuren verschiedener Künstler auf einem 
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Abb. 17. Die drei Grazien. Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 2ı cm, um 1765/70. Historisches Museum 
der Pfalz, Speier a. Rh. 


gemeinsamen Sockel zu Gruppen zusammengefügt wurden. Als Beispiel diene die Kom- 
position: „Mars und Diana am Altar‘‘ (Abb. 16). Zweifellos ist die Figur der Diana 
und die Gestalt im Hintergrund Linck zuzuschreiben, während Mars, ein theatrali- 
scher Opernheld, wohl auf ein Modell von Karl Gottlieb Lück zurückgeht, dem man 
bisher die Gruppe fälschlicherweise hat allein zuweisen wollen. Man spürt denn auch 
ein vorsichtiges Suchen der Komposition. In der linken Figur der Diana offenbart 
sich Lincks statuarisch beruhigter Typus eleganter Frauenschönheit, der nun in zahl- 
losen Abwandlungen in den idyllischen Serien der Jahreszeiten, Monatsfiguren und 
Musen wiederkehrt. Ob die dunklen Schicksalsmächte der drei Parzen oder die Ver- 
körperung der liebenswürdigen Schönheit und lächelnden Anmut in Gestalt der drei 
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Abb. ı8. Trauer der Stadt Mannheim um den Verlust des Herrschersitzes. Frankenthaler Porzellan, farbig bemalt, Höhe: 
20,5 cm, 1779. Schloßmuseum Mannheim. 


Grazien wiedergegeben wird (Abb. 17), immer ist der Zauber des späten Rokoko oder 
des abgeklärten Louis-seize über sie gebreitet. Seine Modelle der siebziger und achtzi- 
ger Jahre dürfen in unmittelbare Parallele zu der vorklassizistischen Kunst des Etienne 
Maurice Falconet gesetzt werden. Themen antiker Mythologie sind gemeinverständ- 
lich dargestellt, der volkstümliche Grundton wird durch Hinzufügen genrehafter Put- 
ten gesteigert. Mit fortschreitender Hingabe an das Klassizistische erstarren Lincks 
Typen allmählich im Thematischen und den allgemein gewordenen Ansprüchen auf 
hoheitsvolle Würde, doch bleibt bedeutsam, wie der Bildhauer seine kleinen Figuren, 
immer wieder mit plastischem Leben zu füllen weiß. In diesem Zusammenhang darf 
an die Porzellangruppen der Verherrlichung des Kurfürstenpaares mit ihrem blumigen 
Schwulst der Unterschriften (1769) °°), die Allegorie auf die Wiedergenesung Carl 
Theodors (1775) °”) und die Trauer Mannheims um den Verlust des Herrschersitzes 


26) Ausformungen im Germanischen Nationalmuseum, Nürnberg und im Musee Cluny, Paris. Abbildung bei 
Hofmann a.a.O.I. Tafel 88. 
2?) Historisches Museum der Pfalz, Speyer. Abbildung Heuser a. a. ©. Abb. 135 S. 122 und Hofmann I. Tafel 93. 
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(1779, Abb. 18) erinnert werden. Trotz allem historischen Hintergrund, auf dem sich 
seine Apotheosen abrollen, führen diese Gestalten mit den spiegelnden Reflexen ihrer 
Oberfläche und ihrer köstlichen Bemalung ein unfaßbares Dasein. Sie sind beschau- 
licher, als die des älteren Johann Joachim Kändler in Meißen, weniger temperament- 
voll als die des Nymphenburgers Franz Anton Bustelli, Unterschiede, die in den ver- 
änderten Anschauungen einer jüngeren Generation begründet liegen. 

Die Wirkung von Lincks durchdachten Kleinkompositionen beruht auf den man- 
nigfachen Beziehungen der einzelnen Figuren zueinander, auf der Kontrastwirkung der 
entblößten Körperteile zu dem geschmeidigen Faltenwurf der Gewänder, sie werden 
lebendig durch den anmutig gleitenden Kontur der schmalköpfigen Gestalten mit ihrer 
Pose weiblicher Empfindsamkeit und Schwärmerei. 

Merkwürdig berührt ein beinahe gleichzeitiges Umbiegen ins Barock in Gruppen 
voller Aktion „Boreas raubt Oreithya‘“ oder-,,Apoll verfolgt Daphne“ (1774, Abb. 19), 
diese unter ganz geringen Abweichungen der frühen Doppelgruppe Giovanni Lorenzo 
Berninis (Rom, Borghese) getreulich nachgebildet. Dennoch handelt es sich hier nicht 
um eine schematische Übertragung der Großplastik ins Kleine, sondern um ein Um- 
bilden in einen neuen Werkstoff, der mit den mannigfachen Möglichkeiten einer deko- 
rativen Bemalung rechnet. Solche Übersetzungen sind in Frankenthal und in anderen 
deutschen Porzellanmanufakturen keine Seltenheit. Erinnern wir an den tanzenden Satyr 
mit der Fußklapper nach der Marmorfigur in der Tribuna der Uffizien zu Florenz, an den 
Raub der Sabinerin nach Giovanni da Bolognas Bronzegruppe in der Loggia dei Lanzi 
zu Florenz, oder an den Adonis mit dem Eber nach einer Großplastik des Pierre Fran- 
gois Lejeune an der Balustrade des Ludwigsburger Schlosses, Vorbilder, die den Mo- 
delleuren wohl kaum in den Originalen, sondern nach Abgüssen, Stichen oder Bronzen 
bekannt waren. Eine große Zahl solcher fabrikmäßig hergestellter Kleinbronzen, 
meist Fälschungen, hatte Kurfürst Carl Theodor auf seiner italienischen Reise als 
Studienmaterial und zur Bereicherung seiner Sammlungen erworben. Im größeren 
Zusammenhang gesehen, sind nicht allein die Werke des Niederländers Giovanni da 
Bologna und des Giovanni Lorenzo Bernini einflußreich für die Plastik des 18. Jahr- 
hunderts gewesen, sondern auch die Kunst des Brüsseler Frangois Duquesnoy hat 
durch Falconets ins Louis-seize übersetzte Kleinbildwerke befruchtend auf die deut- 
schen Porzellanmodellmeister gewirkt. 

Wir schließen mit der kulturgeschichtlich bedeutsamen Gruppe der Alceste 
(Abb. 20 °®), die, wahrscheinlich Gemeinschaftsarbeit verschiedener Hände, die Mitarbeit 
Lincks ebenso deutlich verrät, wie die Gestalt der Tomyris vor dem Haupte des Cy- 
rus ®), Max Sauerlandt hat nachgewiesen, daß der Alcestegruppe eine graphische 
Vorlage, die 1715 erschienene Radierung von L. Desplaces nach einem Gemälde A. Coy- 


2°) Unbemalte Ausformungen im Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg und im Historischen Museum der 
Pfalz, Speier. Vor einigen Jahren tauchte im Wormser Kunsthandel ein allerdings schlecht bemaltes Exemplar auf. Der 
augenblickliche Standort ist mir nicht bekannt. 

29) Diese 1779 datierte, sehr selten vorkommende Gruppe befindet sich in einem unbemalten Exemplar im Be- 
sitz des Mannheimer Altertumsvereins. Abbildung bei Hofmann a.a. O.II, Tafel 138. 
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Abb. ı9. Apollo und Daphne. Frankenthaler Porzellangruppe nach Bernini, unbemalt, Höhe: 35 cm, 1774. 
Schloßmuseum Mannheim. 


pels, zugrunde liegt, indes ist als Anregung wichtiger die neue geistesgeschichtliche 
Wandlung einer nationalen Erneuerung, die späterhin in der Mannheimer Schiller- 
bühne ihren greifbaren und gewaltigen Niederschlag fand. Im Jahre 1775 erschien 
als Reaktion gegen die französische Komödie die „Alceste‘“ von Schweitzer und Wie- 
land auf der kurpfälzischen Opernbühne. Lincks Darstellung der Alkestis, die von 
Herakles ihrem Gatten Admetos aus der Unterwelt wieder zugeführt wird, ist unmit- 
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telbarer Niederschlag dieser Mannheimer Aufführung. Seltsam genug, nur wenige 
Jahre später hat mit der Mannheimer Uraufführung von Schillers „Räubern“, am 
13. Januar 1782, der revolutionierende Geist des jungen Dichters den Niedergang des 
absolutistischen Staates vorbereitet, aus dessen Bekenntnis zur Repräsentation ein Bild- 
hauer wie Franz Conrad Linck seine lebendigste Anregung empfing. 


Abb. 20. Alkestis. Frankenthaler Porzellan, unbemalt, Höhe: 37 cm, 1775. Historisches Museum der Pfalz, Speier a. Rh. 
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DIE „ECCLESIA TRIPLEX“ DES KLOSTERS LORSCH 


VON 
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MIT 5 ABBILDUNGEN 


Das große Werk F. Behns über seine erfolgreichen Ausgrabungen im Kloster 
Lorsch liegt jetzt vor!). Es gibt Rechenschaft von einem ansehnlichen Stück hinge- 
bender und sachlicher Arbeit, das hier geleistet worden ist. Die vorbildliche Art dieser 
Bodenforschung, die sozusagen jeden einzelnen noch erhaltenen Fundamentstein mit 
größter Sorgfalt aufgenommen und ausgewertet hat, die darüber hinaus diesem so oft 
durchwühlten und seiner Steine beraubten Boden durch Feststellung der ursprünglichen 
Fundamentgruben sein lange gehütetes Grundrißgeheimnis zu entreißen verstand, 
muß Bewunderung erwecken. Der hier herausgestellte, durch zahlreiche Pläne und eine 
staunenswerte Fülle photographischer Einzelaufnahmen veranschaulichte Befund wird 
hinfort die Grundlage und den Ausgangspunkt jeder weiteren baugeschichtlichen For- 
schung in Lorsch bilden müssen. Eine solche ist durch Behns baugeschichtliche Aus- 
führungen keineswegs überflüssig, sondern erst zur dringenden Notwendigkeit gewor- 
den. Denn so sehr man der Methode und den sachlichen Ergebnissen seiner Spaten- 
forschung zustimmen muß, so angreifbar erscheinen großenteils Behns Deutung und 
geschichtliche Auswertung des Bodenbefundes. 

Einen besonders schwachen Punkt in Behns Rekonstruktion der karolingischen 
Basilika stellt der Westabschluß der Kirche dar. Der Bodenbefund läßt hier mit aller 
wünschenswerten Klarheit einen rechteckigen Vorbau von der ungefähren Breite des 
Mittelschiffs erkennen, in dem Behn einen zu dem ebenfalls gerade abschließenden Ost- 
chor symmetrisch angelegten Westchor erblickt?) (Abb. ı u. 2). Der Vorbau tritt etwa 
sm über die geraden Westabschlüsse der Seitenschiffe hinaus. Die Westmauern der Sei- 
tenschiffe setzen sich im Mittelschiff fort und stellen sich so als Teile eines die ganze 
Breite der Kirche einnehmenden Mauerzuges von ca.I,20om Fundamentstärke dar. Behn 
sieht in dieser Mauer die eigentliche westliche Giebelwand, der ein rechteckiger West- 
chor vorgelegt ist?). Nun erstreckt sich aber weiter östlich in nur ca. 1,25 m lichtem 
Abstande von den Westabschlüssen der Seitenschiffe ein weiteres Nordsüdfundament 
durch die ganze Breite der Kirche, das die respektable Stärke von ca. I,8o m aufweist. 


1) Friedrich Behn, Die karolingische Klosterkirche von Lorsch a. d. Bergstraße. Nach den Ausgrabungen von 
1927—1928 und 1932—1933. Berlin und Leipzig 1934. 

2) Vgl. Plan 4 des zu der Behn’schen Veröffentlichung gehörenden Planbandes. Die im Folgenden genannten 
Maße sind auf diesem Plan abgegriffen. 

3) Vgl. die Rekonstruktion auf Plan 8. 
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Welche Bewandnis hat es mit diesem Mauer- 
zug und wie ist er mit der Annahme eines 
Westchores vereinbar? Behn, der die Ein- 
gänge in die Westabschlüsse der Seitenschiffe 
verlegt, denkt an einen durch alle drei Schiffe 
gehenden schmalen Westvorraum, auf den 
er offenbar irrtümlich die Bezeichnung Ga- 
liläa anwendet (Behn, S. 26). Eine solche 
Eingangshalle erscheint jedoch mit einem 
Westchor ganz unvereinbar, da dieser so 
von der Kirche abgetrennt werden würde. 
Eher könnte man an seitliche, von den Seiten- 
schiffen abgetrennte Eingangsräume denken, 
Abb. ı. Plan’ des Grabungsfundes in Lorsch (Aus- denen im Mittelschiff in gleicher Tiefe ein 
schnitt). Nach Behn, die Klosterkirche in Lorsch, Vorraum vor dem Westchor entsprochen 
Plan 4. hätte. Aber auch diese Deutung befriedigt 
nicht angesichts der geringen Tiefe dieser 
Räume, aus der sich unmögliche Raumproportionen ergeben. Vor allem aber würde 
bei der Annahme einer bloßen Innenteilung die gewaltige Fundamentstärke des öst- 
lichen Mauerzuges, die nicht nur die Tiefe des abgetrennten Raumes, sondern auch 
die Dicke der Seitenschiffswestmauern erheblich übertrifft, völlig unerklärt bleiben'). 
Wenn Behns Rekonstruktion richtig wäre, so würde ja die Westgiebelmauer an Stärke 
zurückbleiben hinter einer konstruktiv ganz unbeanspruchten Scheidewand im Inneren, 
für die eine weit geringere Stärke ausreichend erschiene. Man wird also versuchen 
müssen, hier eine andere Deutung zu finden, die den Gegebenheiten des Bodenbefun- 
des besser gerecht wird. 

Besteht überhaupt eine Notwendigkeit, den rechteckigen Westvorbau als an eine 
durch die Abschlüsse der Seitenschiffe bezeichnete Westgiebelwand angeschlossen auf- 
zufassen? Die in der Flucht der Langhausarkaden liegenden Seitenwände des Vorbaus 
weisen eine Fundamentstärke von über 2 m auf, waren also offenbar auch beträchtlich 
stärker als die Wand, an die sie nach Behns Rekonstruktion angestoßen sind. Ihr Fun- 
dament setzt sich nun aber — wie der klare Befund der Südseite zeigt — noch über 
diese Wand hinaus in gleicher Stärke fort bis zu jener zweiten durch die ganze Kirchen- 
breite führenden, ihr an Stärke fast gleichkommenden Nord-Süd-Mauer. Jenseits die- 
ser geht dann — jedenfalls auf der Südseite — die Fundamentstärke fast auf die Hälfte 
zurück, so daß erst von hier ab mit einer normalen Arkadenmauer zu rechnen ist?). 
Daraus erhellt ohne Weiteres, daß der östliche Abschluß des Vorbaus nicht in der Linie 
der Westmauern der Seitenschiffe, sondern eben in der weiter östlich ziehenden Quer- 
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!) Das gilt auch noch, wenn man berücksichtigt, daß die Maße der Fundamentsohle entsprechen und daß für das 
aufgehende Mauerwerk eine geringere Stärke anzunehmen ist. 

2) Behns Grundriß (Plan 7) berücksichtigt die verschiedene Stärke der Arkadenmauer und der Seitenmauer des 
Vorbaues nicht, sondern stellt hier einen einheitlichen Mauerzug von gleichbleibender Stärke dar. 
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mauer zu erblicken ist. Es ergibt sich 
so für den Westabschluß der Basilika 
das Bild eines rechteckigen Bauwerks 
von ca. 14,5 X 9,5 m Grundfläche, dem 
beiderseits in der Flucht der Seiten- 
schiffe kleinere quadratische Bauten 
von ca. 4m Seitenlänge angeschlossen 
sind. Die Möglichkeit, daß es sich um 
einen Westchor handelt, wäre auch 
jetzt noch nicht von der Hand zu wei- 
sen, wenn der Grabungsbefund nicht 
innerhalb dieses Bauteils noch ein ei- 
genartiges System von Fundament- 
mauerzügen aufwiese, das auf eine 
ganz andere Deutung der Anlage hin- 
weist. 

Behn hat diesen Fundamenten Abb.2: Behn’s Rekonstruktion des Westteils der Lorscher 

: ’ z Kirche. (Nach Behn, die Klosterkirche in Lorsch, Plan 7.) 

keinerlei Bedeutung beigemessen und 
sich mit ihnen als von irgendwelchen inneren Einbauten des Westchores herrührend ab- 
gefunden (Behn S. 23). Aber Einbauten in einen Chorraum, die eine derartig umfang- 
reiche und starke Fundamentierung erfordert hätten, sind u. E. gar nicht vorstellbar. 
Es handelt sich im Wesentlichen um je zwei Mauerzüge in Längs- und Querrichtung, 
die sich kreuzen und die rechteckige Grundfläche ziemlich regelmäßig aufteilen. Auch 
diese Innenfundamente sind meist von erheblicher Stärke, die z. T. den Umfassungs- 
mauern sehr nahekommt. Nur geringe Zwischenräume bleiben zwischen den einzelnen 
Fundamentzügen, sodaß die ganze Fläche beinahe wie ein einziger riesiger Fundament- 
block wirkt. Die sich kreuzenden Paare von Fundamentmauern lassen nun u.E. nur 
eine Deutung zu: es sind Verspannungsmauern unter einem durch ein Gewölbe be- 
lasteten Stützensystem, das vier im Rechteck angeordnete Stützen an den Kreuzungs- 
stellen der Fundamentzüge aufgewiesen hat. Daraus ergibt sich vor allem, daß es sich 
bei dem rechteckigen Westbau um ein mehrstöckiges Gebäude gehandelt haben muß, 
auf das ja auch die Stärke der Fundamentmauern von vornherein zu deuten scheint. 
Von hier aus wird nun auch die Bedeutung jener quadratischen Seitenbauten ohne 
weiteres klar. Nicht als Eingangsräume sind sie aufzufassen, sondern als Treppentürme, 
die den Zugang zu den oberen Räumen des Westbaues vermittelten. Es steht jetzt ja 
auch nichts mehr im Wege, den Haupteingang in der Mitte anzunehmen, sodaß das 
gewölbte Erdgeschoß des Westbaus als Eingangshalle zu betrachten wäre (Abb. 3). 

Bei Behns Deutung der Fundamente als Westchor hat offenbar mitgesprochen, 
daß er auf Grund der Quellen hier die Stätte des Nazariusgrabes annehmen zu müssen 
glaubte (Behn S. 23 ff... U.E. nötigen die betreffenden Nachrichten dazu in keiner 
Weise. Eher könnte man annehmen, daß der ursprüngliche Platz der Tumba, die wohl 
in engster Verbindung mit einem Ciborienaltar zu denken ist, sich im Mittelschiff nicht 
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weit vom Hochaltar befunden habe. Die ausdrücklich bezeugte Anlage von Schranken 
um das Heiligengrab hätte in einem geschlossenen Chorraume wenig Sinn gehabt, wäh- 
rend im Langhause die Abgrenzung eines bestimmten Bezirks durchaus geboten war. 
Auch der besondere Schmuck des Ciboriums auf der Seite des Hochaltars läßt vermuten, 
daß dieser nicht allzu fern gewesen ist. Als Parallele könnte man die nur wenige Jahre 
vor der Weihe der Lorscher Kirche erfolgte Beisetzung des hl. Bonifaz im Mittelschiff 
der ersten Fuldaer Klosterkirche heranziehen!). Möglicherweise ist die von Behn ge- 
nau in der Mitte des Langhauses festgestellte rechteckige Baugrube (Behn S. 27) mit 
dem ursprünglichen Nazariusgrab in Verbindung zu bringen. Behn legt nun besonde- 
ren Wert auf die Nachrichten von der Erhebung der Nazariusreliquien nach dem Brande 
von 1090 und ihrer Wiederbeisetzung im Ostchor, die noch zu Lebzeiten des Abtes Ans- 
helm (+ ııor) vor der Neuweihe 1130 erfolgt sei. Doch ist seine Schlußfolgerung, 
daß Hauptkirche und Ostchor bei dem Brande unversehrt geblieben sein müßten, wenn 
im Ostchor eine Wiederbestattung der Reliquien schon so bald nach dem Brande und 
noch vor der Neuweihe von II3o vorgenommen werden konnte, keineswegs einleuch- 
tend, und noch weniger überzeugend ist der Versuch, daraus und aus der Erhebung 
der Heiligengebeine überhaupt herzuleiten, daß insbesondere der Westchor mit dem Na- 
zariusgrabe von der Brandkatastrophe betroffen sein müßte. Es entspricht durchaus 
den mittelalterlichen Baugepflogenheiten, wenn die Wiederherstellungsarbeiten beim Ost- 
chor einsetzen, um diesen möglichst schnell wieder in kultfähigen Zustand zu bringen. 
Hier ist dann mit einer Teilweihe zu rechnen, die natürlich nicht überliefert zu sein 
braucht”). Irgendwelche Schlußfolgerungen hinsichtlich der Ausdehnung des Brandes 
lassen sich also aus der spätestens elf Jahre nach dem Brande erfolgten Wiederbestat- 
tung der Nazariusgebeine im Lorscher Ostchor keinesfalls ziehen, und der Versuch 


!) Vonderau in Fuld. Geschbll. 24 (1931) S. 60. 
°) In Hersfeld brannte die karolingische Klosterkirche 1038 ab. 1040 erfolgte bereits die Weihe der neuen Ost- 
krypta, während die Gesamtweihe des romanischen Neubaus erst II44 stattfand. 
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Abb. 3: Rekonstruktionsvorschlag zum Grundriß der „Eeclesia triplex“. 
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Behns, das Vorhandensein eines Westchors aus den Schriftquellen belegen zu wollen, 
muß als gescheitert betrachtet werden. 

Wohl aber sind wir in der Lage, aus den Quellen nähere Aufschlüsse über jenen 
von seitlichen Türmen begleiteten Westbau zu gewinnen, wie ihn unsere Ausdeutung 
des Grabungsbefundes erkennen ließ. Es handelt sich hier nämlich um nichts anderes 
als um jene vielerörterte und viel gesuchte „‚ecclesia triplex”, die Abt Richbodo (784— 804) 
nach Verlegung des Klosters auf die Südseite der Kirche zusammen mit dem Dormi- 
torium erbauen ließ. Die Bezeichnung ‚triplex” - dreifach kann weder als dreischiffig 
oder als dreichörig aufgefaßt werden, noch überhaupt auf eine Dreigliederung ein- und 
desselben Kirchenraumes bezogen werden!). U. E. kommt hier deutlich zum Ausdruck, 
daß es sich um drei voneinander getrennte und nicht als räumliche Einheit zu erfassen- 
de Kirchenräume handelt. Am nächsten verwandt erscheint die zwar moderne Be- 
zeichnung Doppelkapelle, die sich auf eine zweigeschossige Kirchenanlage bezieht. 
Einen Hinweis darauf, daß auch die Lorscher ecclesia triplex ein mehrgeschossiger Bau 
war, könnte man vielleicht schon in der engen Verbindung mit dem Dormitorium se- 
hen?), wie sie in der Erbauungsnachricht „dormitorium quoque cum ecclesia triplici 
fecit“ zum Ausdruck kommt und wie sie durch eine weitere Ortsangabe „dormitorium 
cum eccl. tripl. ipsum’”” bestätigt wird (Behn S.127). Das Dormitorium nimmt in den 
mittelalterlichen Klöstern wohl ausnahmslos das Obergeschoß eines Klausurflügels ein 
und steht mit der Hauptkirche, an die sich die Klausur lehnt, in Verbindung. So ist 
es schon auf dem Plane von St. Gallen, und so findet sich die Anordnung noch regel- 
mäßig im späteren Mittelalter etwa in den Klostergründungen der Zisterzienser. Auch 
in Lorsch wird man im Hinblick auf die Notwendigkeiten des nächtlichen Gottesdien- 
stes den Anschluß des Dormitoriums an die Hauptkirche ohne Weiteres voraussetzen 
dürfen. Für die Errichtung einer weiteren Kirche in Planeinheit mit dem Dormito- 
rium läßt sich ein kultisches Bedürfnis nicht einsehen. Alle Schwierigkeiten der Lo- 
kalisierung der ecclesia triplex erscheinen jedoch behoben, sobald man sie gleichsetzt 
mit jenem zur Hauptkirche gehörigen Westbau, dessen Mehrgeschossigkeit der Bezeich- 
nung „triplex” offensichtlich entspricht und der mit einem im Westflügel der Klausur 
anzunehmenden Dormitorium durch den südlichen Treppenturm in engster Verbin- 
dung gestanden haben kann °). 

Die Unterscheidung des Westbaues bzw. Westwerkes als besonderer Kirche von 
der Hauptkirche findet sich mehrfach in den Nachrichten über die etwa gleichzeitig 


1) Während Behn in dem Vorbericht über seine Grabungen (Ztschr. für Denkmalpflege III, 1928, S. 26) die eccle- 
sia triplex in der Torhalle mit ihren drei Durchgängen sieht, denkt er jetzt (S. 127—128) an eine trikonche oder triapsi- 
dale Anlage, die innerhalb der Klausur zu suchen sei. 

2) Vgl. A. Fuchs, Die karolingischen Westwerke und andere Fragen der karolingischen Baukunst (1929), S. 76 ff. 
Fuchs wendet sich gege Behns anfängliche These, daß die ‚‚ecclesia triplex‘‘ mit der Torhalle identisch sei. Den Quellen 
sei zu entnehmen, daß die eccl. tripl. in engster Verbindung mit dem Dormitorium gestanden habe. Am ehesten sei 
an einen zwischen Chor und Dormitorium gelegenen Durchgangsraum mit drei Altarnischen zu denken. 

3) Wenn das Dormitorium auch meist im östlichen Klausurflügel lag und mit dem Ostchor in Verbindung stand 
(vgl. Fuchs a. a. O. S. 77), so findet sich doch auch der Anschluß an den Westteil der Kirche, z.B. in Fulda, wo die 
Klausur überhaupt im Westen der Kirche lag. Die nachträgliche Verlegung des claustrum, an die Südseite der Kirche 
in Lorsch in Verbindung mit dem westlichen Erweiterungsbau der Kirche läßt hier die Westlage des Dormitorium durch- 
aus verständlich erscheinen. 


355 


W, Meyer-Barkhausen 


mit der Lorscher ecclesia triplex entstandene Klosterkirche in Centula'). Auch in Wer- 
den wird das im Jahre 943 geweihte Westwerk als „ecclesia sanctae Mariae sive turris” 
bezeichnet?), und in Corvey, wo der Hauptkirche wenige Jahrzehnte nach ihrer Weihe 
ein Westwerk angefügt wurde, hat dieses allem Anschein nach unter dem Namen der 
„tres turres” als besondere Kirche gegolten?). 

j Es gibt nun noch eine wichtige Nachricht, die keinen Zweifel läßt, daß die eccle- 
sia triplex in engstem baulichen Zusammenhange mit der Lorscher Hauptkirche ge- 
standen hat: Von dem Abte Adalungus (805—837) heißt es im Lorscher Kodex: Qui 
suscepto huius loci regimine, nobiliter cuncta extrinsecus, nobilius quoque templum in- 
trinsecus vario venustavit decore. Quippe altare dominicum ut nunc est quatuor ex par- 
tibus tabulis argenteis inclusit, nec minus altare ad crucem atquesancti Johannis Baptistae 
sanctae quoque Mariae virginis, preterea altare sancti Petri in ecclesia triplici, mirifi- 
ce perornavit; auream quoque crucem et opere et materia aliis preciosiorem fabrefieri 
iussit?). Es handelt sich um eine durch Abt Adalung bewirkte Ausschmückung sämt- 
licher Gebäude im Äußeren und der Kirche im Inneren. Die Schmuckbeschaffung in 
der Kirche wird näher erläutert. Sie betrifft den Hauptaltar, den Kreuzaltar, den Jo- 
hannesaltar, den Marienaltar und den Petersaltar in der ecclesia triplex, außerdem die 
Herstellung eines wertvollen goldenen Kreuzes. Offenbar sind hier die wichtigsten Al- 
täre der Kirche aufgezählt. Da nur von der Kirche die Rede ist, muß die ecclesia tri- 
plex mit dem Petersaltar einen Teil von ihr gebildet haben. Nach der in anderen karo- 
lingischen Altaraufzählungen regelmäßig wiederkehrenden Reihenfolge?) wird man die 
Altäre folgendermaßen lokalisieren müssen: Hochaltar im Ostchor, Kreuzaltar im Mit- 
telschiff, Johannes- und Marienaltar als Seitenaltäre am Ostende der Seitenschiffe, Pe- 
tersaltar im Westbau —- ecclesia triplex. 

Behns Auffassung, daß der Hochaltar ein Petersaltar gewesen sei (S. 23), ist mit 
dieser Altaraufzählung, in der der Hochaltar als altare dominicum neben dem Peters- 
altar in der ecclesia triplex erwähnt wird, offensichtlich nicht vereinbar. Nun läßt sich 
gerade für den Hochaltar in den ersten Jahrzehnten der Lorscher Baugeschichte eine 
Titeländerung nachweisen, die Behn offenbar entgangen ist. Allem Anschein nach war 
der erste von Abt Helmerich (778—784) geschmückte Hauptaltar tatsächlich ein Peters- 
altar. Der Bericht über die Ausschmückung (Codex Laur. 9) lautet: ‚,.... altare etiam 
simili impensa et opera mirificavit, quod postea ad ecclesiam sancti Petri, que dicitur 
Altenmunster translatum est”. Als Ursache einer solchen Translation kommt nur eine 
Titeländerung in Frage®). Wenn man dazu nimmt, daß der Hochaltar in dem Bericht 
über die Ausschmückung der Altäre durch Adalung den Zusatz hat „‚ut nunc est”, so 
ist es klar, daß jene Translation des ersten Hauptaltares, d. h. seines Titels, der auf 


1) Effmann, Centula. S. 28. 


*) Effmann, Die karolingisch-ottonischen Bauten zu Werden J,, S.. 170. 
°) Effmann, Corvey. S. 55 ff. 


*) Codex Laureshamensis (ed. Glöckner) I, Kap. 17. S. 294/295. 


°) Vgl. die Reihenfolge der Altäre einzelner Kirchen in der Sammlung der Altartituli des Hrabanus Maurus. 
M. G. Poet. lat. II. Z. B. Fulda p. 205—208, Hersfeld pP. 228—229. 


6) Bei Behn S. 126 fehlt der wichtige diese Translation betreffende Zusatz. 
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Abb. 4: Rekonstruktionsvorschlag für die ‚‚Ecclesia triplex‘“. 


diesen bezüglichen Dekoration und vielleicht bestimmter Reliquien in die Peterskirche 
inzwischen erfolgt sein muß. Man wird nicht fehl gehen, wenn man sie in Zusammen- 
hang bringt mit dem eben in dieser Zwischenzeit unter Richbodo (784—804) erfolg- 
ten Anbau der ecclesia triplex, der zu einer Neuordnung der Altäre und ihrer Titel 
führte). 

Allerdings erst in Verbindung mit den hervorragenden Ergebnissen der Ausgrabun- 
gen Behns lassen sich alle diese Nachrichten zu einer deutlicheren Vorstellung von der 
ecclesia triplex auswerten?) (Abb.4). Sie erscheint als mächtiger rechteckiger Baukörper, 
der sich der Hauptkirche in Mittelschiffsbreite vorlegte. Über dem gewölbten Unter- 
geschoß mit vier Mittelstützen, das als Eingangshalle diente, erhoben sich zwei weitere 
vermutlich in Arkadenstellungen zum Mittelschiff geöffnete Geschosse, von denen das 


1) Die im Kalender des Lorscher Totenbuches erwähnte Stephanskapelle im Dormitorium wird von Fuchs (a.a. O. 
S. 77/78) und von Behn (S. 128) mit der ecclesia triplex gleichgesetzt, obwohl diese doch ausdrücklich als vor dem Dor- 
mitorium liegend bezeugt ist. Für eine im Dormitorium gelegene Kapelle, die in Lorsch neben der ecclesia triplex durch- 
aus denkbar ist, bietet das Kloster Fulda eine Parallele. Vgl. die Gebetsüberschriften des von Richter und Schönfeld 
herausgegebenen Sacramentarium Fuldense saec. X. (Fulda 1912), S. 371 ff. 

2) Die Rekonstruktionszeichnungen (Abb. 3 und 4) wurden nach Angaben des Verfassers von Hern Architekten 
Chr. Leichum in Gießen angefertigt. Der Maßstab des Grundrisses entspricht dem des Behn’schen Ausgrabungs- 
planes (Plan 4). 
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untere zweifellos als der Hauptraum mit dem Petersaltar anzusehen ist. Nimmt man die 
beiden flankierenden an die Seitenschiffe des Langhauses anschließenden Treppentürme 
hinzu, so ergibt sich eine Form des Westbaus, die dem frühen Mittelalter sehr geläufig 
war und die sich aufs engste an den bekannten karolingischen Westwerktyp anlehnt?). 
So findet sich auch in Corvey die gewölbte Erdgeschoßhalle mit den vier Mittelstützen 
(Abb. 5). Hier sind allerdings die Treppentürme an die Westecken vorgerückt und in 
ein System von mehrgeschossigen Umgängen um den Kernbau einbezogen, das die 
ecclesia trium turrium als mächtiges quadratisches Massiv der Kirche in ihrer ganzen 
Breite vorgelagert erscheinen läßt. Ob der Lorscher Westbau als Abkürzung eines 
solchen Vollwestwerkes anzusehen ist, oder dieses als Erweiterung der in Lorsch vor- 
liegenden Form, steht hier nicht zur Erörterung?). 

Vervollständigt wird unsere Kenntnis der ecclesia triplex noch durch den Bericht 
der Chronik über den Brand, der von Behn eine wenig einleuchtende Auslegung er- 
fährt. Der Brand nimmt seinen Ausgang von einem auf den höchsten Gipfel der Kir- 
che (ad summum ecclesiae fastigium) geschleuderten Feuerrad und ergreift zuerst das 
„castellum”, in dem die Glocken hängen, einen Bau, der als „‚mirabili dolatura fabre- 
factum” bezeichnet wird, breitet sich dann auf das ganze obere Kirchengebäude (totam 
superiorem fabricam) und auch auf die Türme mit den Seitenschiffen (turres cum por- 
ticibus) aus ?). Behn bezieht den Brand im Wesentlichen auf die Vorkirche und deren 
zweitürmiges Westwerk. Auf das Dach der Vorkirche sei das brennende Rad geschleu- 
dert worden, von dort sei das Feuer auf das castellum übergegangen, unter dem das 
gesamte Westwerk der Vorkirche mit den beiden Türmen und dem zwischen ihnen 
anzunehmenden Glockenstuhl zu verstehen sei (Behn, S. 45). Hier findet sich nun ein 
bedenklicher Widerspruch, insofern Behn unmittelbar vorher sagt, daß das Kastell und 
die Türme, zwischen denen das Chronicon klar unterscheide, nahe beieinander gestan- 
den haben müßten. Da er auch das Glockengestühl nur als Teil des Kastells auffaßt, 
ist es ferner unverständlich, daß er die in der Chronik eindeutig auf castellum be- 
zogene Beschreibung „mirabili dolatura fabrefactum” nun speziell auf einen hölzernen 
Glockenstuhl gemünzt glaubt. 

Der Wortlaut des Brandberichtes paßt in der Tat so wenig auf die Westtürme 
der Vorkirche mit ihrem niedrigen, schmalen Zwischenbau %), daß es bei einer Ausle- 
gung, wie Behn sie bietet, nicht ohne derartige Widersprüche und Gewaltsamkeiten 
abgehen kann. Dagegen stimmt der Bericht in hervorragender Weise zu dem Bilde, 
das sich uns für das Westwerk der Hauptkirche als der ecclesia triplex ergab. Das castel- 
lum mit den angeschlossenen turres ist ohne Frage in dem hohen wehrhaften Mittel- 


1) Die von Behn (S. 29) kategorisch verneinte Frage, ob die Kirchendarstellung auf einem mit den Stücken des 
Weinheimer Fundes von 1895 in Zusammenhang stehenden Brakteaten, die einen breiten Mittelturm zwischen seitlichen 
Kuppeltürmen erkennen läßt, auf Lorsch zu beziehen ist, wäre nun doch erneut zu prüfen. Vgl. P. Joseph, Der Weinhei- 
mer Halbbrakteatenfund. Neue Heidelberger Jahrbücher VII (1897), S. 161 ff. 

°) Vgl. dazu A. Fuchs, Die karolingischen Westwerke und andere Fragen der karolingischen Baukunst. Paderborn 
1929. 

®) Cod. Laur. 134 b; Behn, S. 131. 

4) Vgl. Behns Rekonstruktion. Plan 8. 
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bau mit den flankierenden Treppentürmen zu erblicken, der also über seinen drei Ge- 
schossen noch ein Glockengeschoß aufgewiesen haben muß, wie es ja auch bei anderen 
frühmittelalterlichen Westwerken zu finden ist. Auf das Säulenwerk der Arkaden die- 
ses Geschosses oder auf eine reiche äußere Verkleidung nach Art der Torhallendeko- 
ration mag sich der Ausdruck ‚‚mirabili dolatura fabrefactum’”” beziehen!) (Abb. 4). Da 
es ausdrücklich heißt, das Feuer habe zuerst das castellum ergriffen und sich dann auf die 
„ganze obere Kirchenfabrik” ausgedehnt, wird man auch den Entstehungsherd ‚‚ad sum- 
mum ecclesiae fastigium’” auf dem Dache des Westbaues zu suchen haben, das dadurch 
als das Langhaus und auch die Seitentürme überragend gekennzeichnet erscheint ?). 


2) Zahlreiche bei früheren Grabungen zu Tage geförderte, heute meist im Darmstädter Museum befindliche Reste: 
Bruchstücke von kannelierten Pilastern, Gesimsen, Wandverkleidungsplatten usw. sowie einige mehr oder weniger gut 
erhaltene Pilasterkapitelle lassen schließen, daß eine reiche Außendekoration nach Art der an der Torhalle erhaltenen 
auch noch an anderer Stelle der Klosterbaulichkeiten bestanden haben muß. In erster Linie kommt da der Westbau der 
Kirche in Betracht, dessen Eingangswand als eigentliche Schauseite der sonst meist eingebauten Klosterkirche vor Allem 
eine repräsentative Ausgestaltung forderte. Mit einigem Recht wird man also vermuten können, daß jedenfalls ein Teil 
der genannten Reste von der Dekoration des Westbaues stammt, in dessen Glockengeschoß höchstwahrscheinlich auch 
die kleinen korinthisierenden Kalksteinkapitelle aus Lorsch im Darmstädter Museum ihren Platz hatten. 

2) Behns Argumentierung (S. 57), daß das Feuerrad nur auf das Dach einer schon bestehenden Vorkirche gefallen 
sein könne, da die Entfernung von dem Orte des Volksfestes zur Hauptkirche zu groß gewesen sei, ist keineswegs stich- 


Abb. 5: Corvey, Erdgeschoß des Westwerkes der Abteikirche. 
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Vom castellum sprang das Feuer auf die superior fabrica über, unter der nun nicht 
der obere Teil des Gebäudes, sondern nach häufig zu belegendem mittelalterlichem 
Sprachgebrauche der östliche Kirchenbau in Unterscheidung von der Westkirche, der 
ecclesia inferior, zu verstehen ist !), da der Verfasser des Berichtes, der kurz vorher von 
der vollständigen Einäscherung der Kirche spricht, hier offenbar nicht ausdrücken will, 
daß nur der Dachstuhl in Flammen aufgegangen sei ?). Er berichtet ja auch gleich dar- 
auf von der Vernichtung der turres cum porticibus, also der Türme mit den anstoßen- 
den Seitenschiffen ?), was wieder den örtlichen Verhältnissen der Treppentürme des 
Westwerks auf das beste entspricht. Die Unterscheidung einer ecclesia superior und 
inferior im Kloster Lorsch, also einer Ost- und Westkirche findet sich ja auch in der 
Bulle Gregors IX. von 1238 ?). 

Wir fassen zusammen: Die karolingische Hauptkirche des Klosters Lorsch besaß 
als westlichen Abschluß nicht einen Westchor, sondern ein Westwerk, das identisch 
ist mit der in den Quellen genannten ecclesia triplex und über dessen Grund- und Auf- 
riß der Grabungsbefund Behns in Verbindung mit den Nachrichten der Chronik hin- 
reichend Aufschluß gibt. Von dieser neuen Situation aus erscheint nun auch eine gründ- 
liche Nachprüfung der Ausführungen Behns bezüglich eines freistehenden karolingi- 
schen Westwerks, bzw. einer schon im 10. Jahrhundert bestehenden Vorkirche dringend 
erforderlich. 


haltig. Abgesehen davon, daß es überhaupt bedenklich ist, hier mit bestimmten Entfernungen, auf die solch ein Rad ge- 
schleudert werden könne, zu rechnen, ist ja Behns Angabe, daß das Fest nur auf dem Platze südlich des Westwerks der 
Vorkirche stattgefunden haben könne, offenbar ganz willkürlich. Vermutlich schloß sich der Wirtschaftshof, an den doch 
in erster Linie zu denken ist, unmittelbar an den Westflügel der Klausur an, der doch in ungefährer Flucht mit dem West- 
abschluß der Kirche anzunehmen ist. Die Annahme, daß ein von hier aus geschleudertes Feuerrad auf das Dach der ec- 
clesia triplex gelangt sei, bereitet u. E. keinerlei Schwierigkeit. 

1) Vgl. dazu Effmann, Centula, S. 55; Effmann, Werden I, S. 183 Anm. ı. In einer auf die Hersfelder Kirche be- 
züglichen Urkunde von I139 (Wenck, Hess. Landesgesch. II Urkdb. S. 86 Nr. 2a) wird der abgetrennte Ostteil der 
Krypta als superior kripta bezeichnet. 

2) Behn ($. 25) sucht dagegen den ihm hier widerspruchsvoll erscheinenden Bericht mit der verständlichen Auf- 
regung des Verfassers über die Katastrophe zu erklären. 

3) Für den Gebrauch von porticus in der Bedeutung Seitenschiff vgl. die schon erwähnten Altartituli des Hraba- 
nus Maurus für die Hauptkirche in Fulda. M. G. Poet. lat. II p. 205—208. 

*) Behn (S. 128), der auch hier an ein tatsächliches Oberhalb und Unterhalb denkt, bezieht die hier genannte ec- 
clesia inferior auf die ecclesia triplex, weil die Klausur, in der er sie sucht, wesentlich tiefer gelegen habe als die Hauptkirche. 
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MITTEILUNGEN 
DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT: 
JAHRESGABEN 1935 


Die Maßnahme, unseren Mitgliedern mehrere Bücher als Jahresgabe anzu- 
bieten, aus denen sie auswählen konnten, hat im verflossenen Jahre ungeteilten Beifall 
gefunden. Diese Einrichtung soll deshalb für die Zukunft beibehalten und für 1935 der 
Versuch gewagt werden, alle Bücher, die der Drucklegung in diesem Jahre 
harren, zur Auswahl zu stellen. Dadurch werden die Mitglieder an der 
Vereinsarbeit maßgeblich beteiligt, da sie ja nun bestimmen, in welcher Auf- 
lage ein Buch als Jahresgabe gedruckt werden soll. Es wird auch der bibliophile 
Charakter besser gewahrt werden können, wenn nicht ein Buch in großer Auflage 
verteilt wird, sondern mehrere Bücher in kleiner Auflage ausgegeben werden. 
Die Forscher aber können schneller und in größerer Zahl zu Wort kommen, womit 
gleichzeitig der Wissenschaft gedient wird. Auch der wirtschaftliche 
Gesichtspunkt darf nicht außer Betracht bleiben, weil jedes Mitglied für den Bei- 
trag ein Buch erhält, welches es sich wirklich wünscht. Gegenüber diesen Vorteilen 
müssen die Bedenken der Kostensteigerung, die dem Verein durch den Druck 
mehrer Jahresgaben statt einer erwächst, zurücktreten. Aber wir können den Ver- 
such nur wagen in der Hoffnung auf die Unterstützung der Mitglieder, um 
die wir dringend bitten. Sie müssen selbst dem Verein treu bleiben, aber auch 
für seine Ausbreitung nach Kräften sorgen und die vom Verein dargebotenen Bücher 
in recht großem Umfange bestellen. 


In die Auswahl können die großen, wesentlich teureren Werke des Corpus monu- 
mentorum artis Germaniae nicht aufgenommen werden. Sie werden, wie auch früher, 
den Mitgliedern zu vorteilhaften Bedingungen, mit 20°/, Rabatt, geliefert werden. 
Von den für 1935 angekündigten Büchern können, da die Manuskripte noch nicht 
abgeschlossen sind, nicht mit in die Auswahlreihe eingefügt werden: Voeges ‚Jörg 
Syrlin d. Ä.“, Mannowskys „Artushof in Danzig‘, Buchners „Deutsche Bildnisse des 
15. Jahrhunderts“. Wir hoffen, daß sie im nächsten Jahre auf dem Plane erscheinen. 


Im Folgenden sind die Bücher nach den Kunstarten zusammen- 
gestellt, die sie behandeln. Voran gehen diejenigen, die sich nicht auf 
eine einzige beschränken, sondern mehrere umfassen. 
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Meister ES: Madonna mit dem Maiglöckchen 
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I. 


EDITH HESSIG 
Die Kunst des Meisters ES und die Plastik der Spätgotik 


(Umfang etwa: Ioo Seiten Text mit 300 Abbildungen im Text und auf Tafeln) 
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Tiroler Meister um 1490 (München, Sammlung Böhler) 


Es soll mit diesem Werke dem Leser er- 
möglicht werden, dem Gang einer kunstge- 
schichtlichen Untersuchung, wie es schon von 
manchem Mitgliede gewünscht wurde, Schritt 
für Schritt zu folgen, also gewissermaßen in 
die Werkstatt selbst einzutreten und dort mit 
tätig zu sein. Im Anschluß an die bedeu- 
tenden Leistungen eines allen Freunden der 
alten Graphik wohl vertrauten Meisters hat 
die Verfasserin zu erforschen versucht, wie 
ein von seinen Zeitgenossen anerkannter 
großer Künstler eine einheitliche Grundan- 
schauung fast wie ein Selbstverständliches 
zu schaffen versteht, immer wieder als der 
große Anreger und Helfer in den Kunst- 
werkstätten wirkt, ob sie nun von bedeu- 
tenden Meistern geleitet werden, die nicht 
nur einfach übernehmen, sondern umdenken, 
urngestalten und weiterführen, oder von un- 
selbständigeren, die zu seinen Blättern fast 
wie zu Vorlagen greifen und in bescheidenem 
Dienen ihr Genüge finden. Die unumstöß- 
liche Lehre von der Einheit aller Kunstan- 
schauungen in der nämlichen Epoche wird 
so von der sachverständigen Forscherin aufs 
neue bestätigt und die leicht zu verbreitende 
Graphik als antreibende, stilbildende Kraft 
über alle Länder Deutschlands hinweg er- 
wiesen, indem nun zwanglos großen Gruppen 
unserer spätgotischen plastischen Kunst ein 
inneres System der Ordnung gegeben wird. 
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u. 


HEINZ LADENDORF 
Andreas Schlüter 


Beiträge zu seiner Biographie und zu seinem Wirken 


(Umfang etwa: 220 Seiten Text, 40 Lichtdrucktafeln) 


Der norddeutsche Barock ist noch längst nicht so gut erforscht wie der süddeutsche. 
Sein größter Meister Andreas Schlüter, dessen architektonische Schöpfungen hier ebenso 
berücksichtigt werden wie die bildhauerischen, ist insbesondere noch nicht so heraus- 
gearbeitet, wie es seiner Bedeutung zukommt. Seit Gurlitts verdienstlicher Forschung 
sind wir nur in Einzelheiten unseres Wissens, kaum in der Erfassung der Einheitlichkeit 
von Persönlichkeit und Werk weitergekommen. Wenn auch der Verfasser sehr zurück- 
haltend von „Beiträgen“ spricht, sie sind doch so wesentlicher Art, so reich an Ergeb- 
nissen, daß sein Buch als das vorläufig maßgebende Werk über den Künstler bezeichnet 
werden muß; nie kann es seine Bedeutung verlieren, weil er da mit seiner Arbeit ein- 
setzte, wo noch am meisten zu tun übrig blieb: bei der umsichtig und gründlich be- 
triebenen Archivforschung. Ihre reichen Ergebnisse an Nachrichten wie an Bildquellen 
leiten eine neue Epoche in der Erforschung der Schlüterschen Kunst ein und werden 


auch den Antrieb zu weiteren Arbeiten über die Künstler geben, die im Schatten dieses 
Großen aufwuchsen. 
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49 


Am Andreas Schlüter: Entwurf zum Berliner Dom 


‚von J. de Bodt 
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III. 


HERBERT VON EINEM 
Carl Ludwig Fernow 


Ein Beitrag zur Geschichte des Klassizismus 


(Umfang etwa: 250 Seiten, 40 Lichtdrucktafeln) 


In die Struktur des deutschen geistigen Lebens um die Wende des 18. Jahrhunderts 
wird nur der einen klaren Einblick gewinnen können, der sich mit den Begriffen Klassi- 
zismus und Romantik ernsthaft und gründlich auseinandergesetzt hat. Der Verein ge- 
denkt diesem Problemkreis seine besondere Sorgfalt zuzuwenden. Fürs erste ist es 
ihm möglich, die gediegenen Studien dieses Forschers vorlegen zu können. Er hat 
den glücklichen Gedanken gehabt, zum Führer in sein Gebiet einen Kunstgelehrten 
zu wählen, der, durch strenges Denken ausgezeichnet, in Verkehr mit den drei „Wei- 
marischen Kunstfreunden“, Goethe, Schiller, J. H. Meyer, und in seinen „Römischen 
Studien“ die klarsten Vorstellungen darüber geben kann, welche Gedanken von der 
Pflegestätte des deutschen Klassizismus aus sich die Welt von damals zu erobern suchten. 
Wir wissen, daß es keineswegs soweit gelang, wie es jene wünschten. Aber dieser Ideen- 
kreis wird immer wieder sich durchzusetzen versuchen. Ich meine, daß gerade die 
Welt von heute einige Ursache hätte, sich mit ihm zu befassen. Das Buch verträgt 
als solches keine Illustrationen. Um so dankbarer dürfen wir dem Verfasser sein, daß 
er eine größere Anzahl sehr sorgfältig ausgesuchter Kunstwerke uns wie Paradigmen 
vorführt und sie kurz eben in ihrer Beziehung zum Klassizismus erläutert. Daß wir 
dabei zum erstenmal die in Kopenhagen aufbewahrten Zeichnungen Thorwaldsens 
zum Argonautenzug zu sehen bekommen, ist für die Bereicherung unseres Anschau- 
ungskreises besonders erfreulich. 


S. 367 Bild oben: 


Asmus Carstens: Medea trifft Jason im Tempel der Hekate, Aus dem Zyklus des Argonautenzuges. Kopenhagen, 
Kupferstichkabinett 


Bild unten: 


Asmus Carstens: Ausschnitt aus dem Karton: Aufbruch des Eteokles zum Kampf mit Polynikes. Weimar, Schloßmuseum 
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Aus dem Kreise der Architektur werden die Schriften dargeboten: 


Lv. 


SIGRID THURM 
Norddeutscher Backsteinbau 


Gotische Backsteinhallenkirchen mit dreiapsidialem Chorschluß 


(Umfang etwa: Ioo Seiten Text, 94 Abbildungen im Text und auf Tafeln) 


Diesem Sonderkapitel norddeutscher Backsteingotik werden die Architektur- 
historiker unter unseren Freunden gern aufmerksamste Beachtung schenken. Eine für 
Baukunst besonders begabte Forscherin hat damit ein erstes Ergebnis von Studien 
vorgelegt, die den Aufbau der Geschichte der Backsteingotik beabsichtigen. Denn es 
ist wohl an der Zeit, daß wir über die allgemeine Betrachtung dieses Sonderzweiges 
deutscher Kunst hinauskommen und die Gesetze ihrer Entwicklung um so genauer 
ergründen, je mehr der stammesmäßige Anteil an der Entstehung unserer Kunstwerke 
uns zum Bewußtsein kommt. Zudem streift die Verfasserin ein Gebiet, das dem Verein 
besonders am Herzen liegt, indem sie bereits einen Blick in die „Grenzlande deutscher 
Kunst‘ an einigen wichtigen Stellen eröffnet. 


Blick auf den Chor der Sandkirche in Breslau 
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Elbe (Altmark) 


Blick in den Chorschluß der Johanneskirche in Werben a. d. 
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ALSTE ONCKEN 
Friedrich Gilly 


(Umfang etwa: 230 Seiten, 200 Abbildungen auf Tafeln) 


Wer verehrend zu Schinkel emporblickt, wird gewiß einen Mann näher kennen 
lernen wollen, der auf ihn den allerstärksten Einfluß ausgeübt hat. Zwar war ihm nur 
die kurze Lebensdauer von achtundzwanzig Jahren beschieden, aber diese sind so an- 
gefüllt von Spannung, von ideenreichen Entwürfen, auch von der Durchführung einiger, 
größtenteils wieder verschwundener Werke, daß bei der Sichtung des gesamten Materials, 
des archivalischen wie des bildlichen, seine kunstgeschichtliche Stellung zwischen 
Klassizismus und Frühromantik als die einer stark vorwärts treibenden Kraft deutlich 
erkennbar wird. Gillys Schaffen ist erfüllt mit dem eigentümlich preußischen Geist. 
Darüber hinaus wird er für die Gegenwart dadurch bedeutend, daß sie in verwandter 
Art an einer Problematik der zeitlichen Lage zu tragen hat, wie sie die Voraussetzung 
seines Werkes ist. Er steht als Baumeister in einer Phase des Umbruchs, die den Grund- 
stein der mit Schinkel einsetzenden, rationalen und historisch orientierten Baukunst 
gelegt hat, die in ihrem ersten revolutionären Vorstoß vieles vorwegnahm, was erst 
Pin geworden ist und in ihrer Monumentalität gerade heute unmittelbar 
ergreift. 


Friedrich Gilly: Entwurf zu einem Denkmal Friedrichs des Großen auf dem Leipziger Platz in Berlin 


Friedrich Gilly: Entwurf zum Kgl. Schauspielhaus in Berlin 


Aus dem Gebiete der deutschen Plastik werden drei größere Arbeiten 
vorgelegt, wovon zwei dem Mittelalter, eine dem Barock gewidmet sind: 


VI. 


CARL THEODOR MÜLLER 
Tiroler Plastik vom frühen Mittelalter bis zur Zeit Michael Pachers 


(Umfang etwa I30 Seiten, ca. 230 Abbildungen auf Tafeln) 


. Mitten hinein in eines der Grenzlande deutscher Kunst führt uns diese Arbeit, 
ın eines, das uns von jeher mit seiner künstlerischen Kultur besonders nahestand. 
Das klar sichtende Auge, die vorsichtig ordnende Hand dessen, der uns in dieses 
noch längst nicht genügend bekannte Gebiet einführt, kann unsere Teilnahme 
nur verinnerlichen und 
stärken. Dabei gibt ge- 
rade die voraussetzungs- 
lose Schlichtheit der Dar- 
stellung uns den rechten 
Standpunkt an, den wir 
dieser Kunst gegenüber 
einzunehmen haben, näm- 
lich den streng sachlich 
abwägender Gerechtig- 
keit. Noch ist der große 
Meister Tirols, Michael 
Pacher, nicht auf dem 
Plane erschienen. Aber 
alles das, was uns hier 
gezeigt wird, beweist die 
verbundene Bodenstän- 
digkeit dessen, was ihm 
voranging, was auch er 
als innere Vorbereitung 
brauchte, um dann frei- 
lich, dank seinem Genius, 
sich weit über alles zu 
erheben. Abgesehen da- 
von, ist die musterhafte 
stilgeschichtliche Unter- 
suchung auch zu einem 
Paradigma strenger Me- 
thodik für den Kunstfor- 
scher geworden, dem sich 
anzuschließen er in ähn- 
lichen Fällen nur gut tun 
wird. 


Maria u. Johannes aus Kloster Sonnenburg. Köln, Schnütgenmuseum 
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Kopf eines Schmerzensmannes, München, Frauenkirche, Eccehomokapelle 


VL. 


GERT VON DER OSTEN 
Ein deutsches Andachtsbild: 


Der Schmerzensmann 
(Umfang etwa: 150 Seiten Text, 175 Abbildungen auf Tafeln) 


Die deutsche Plastik hat von diesem Buch einen gleich großen Gewinn wie die 
Ikonographie. Und daß dieser sich die allgemeine Teilnahme wieder stärker zuwende, 
als es ın der jüngsten Vergangenheit der Fall war, ist um so nötiger, als wir ja inzwischen 
gelernt haben, über die Sammlung des Stoffes und seine Gruppierung, also über den 
Inhalt, hinaus auch auf die Frage zu achten, wie denn dieser Inhalt die Form bestimme. 
So können wir die vom gesamten geistigen Leben gebotenen Erklärungsmöglichkeiten, 
also die Deutung der Sache, mit ihrem gestaltgebenden Werte verbinden; die Ikono- 
graphie wird nicht nur zu einer gelehrten Angelegenheit, die ganz gewiß nicht zu ent- 
behren ist, sondern auch zu einem Mittel künstlerischer Erkenntnis. Zwei lange Zeit 
getrennt marschierende Betrachtungsweisen werden nunmehr miteinander innig ver- 
bunden: der Gewinn aus dieser Arbeit des Verfassers ist schr groß. Das an sich ein- 
fache "Thema, menschlich ergreifend genug, eröffnet in seiner Art dem nachdenklichen 
Leser weite Ausblicke auf den Zusammenhang der Epochen wie auf die Verwandt- 
schaft, aber auch auf die Verschiedenheit deutscher Stammesempfindungen. 
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v1. 


LOTHAR PRETZELL 
Salzburger Barockplastık 


(Umfang etwa: 120 Seiten, So Tafeln, 70 Textabbildungen) 


Auch hier werden wir, wie in Müllers südtiroler Plastik in ein Grenzland deutscher 
Kunst geführt, in das Gebiet Salzburgs, und zwar wird aus dem Reichtum seiner Denk- 
mäler die barocke Epoche für sich betrachtet. In den grundsätzlichen Erörterungen zu 
ihr werden manche Leser den Anreiz zum Nachdenken über den sehr verwickelten 
Aufbau des geistigen Lebens dieses Zeitalters und dabei viele wertvolle Fingerzeige 
finden, die auch bei der Betrachtung anderer Gebiete klare Richtlinien angeben können. 
Der große Denkmälerstoff eines sehr kunstfreudigen Landes, das voller tüchtiger Be- 
gabungen steckte, wird klar geordnet, so daß man sich künftighin da leicht zurechtfinden 
kann, wo man bisher nur zu leicht bei der Zuweisung an Meister und Werkstätten ins 
Herumraten geriet. Sind wir mit dem Verfasser durch die Werkstätten aller Meister 
gewandert, so wissen wir, wie in diesem Grenzlande, der Scheide zwischen Nord und 
Süd, deutscher Ausdruckswille sich immer wieder mit südlicher Klarheit zu verbinden 
sucht, wie eigene Stärke bereitwillig aufgenommene Anregungen der Fremde sich zu 
eigen macht und Neues schafft, dieses Neue dann weiter hinein an das Land abgibt, 
kurz wir haben den eigentlichen Charakter eines Grenzlandes betrachtet, in dem immer 
wieder der Wettstreit zweier Kulturen ausgetragen werden muß. 


M. Bernhard Mandl: Pferdeschwemme. Salzburg 
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Selbstverständlich müssen wir uns auch wieder mehr als bisher dem Kunst- 
gewerbe zuwenden: 


IX. 


ADOLF FEULNER 


Frankfurter Fayencen 


(Umfang etwa: 120 Seiten Text mit 210 Abbildungen) 


Die deutsche Fayence ist in den letzten Jahrzehnten wieder genauer in der ihr 
gebührenden Weise beachtet worden. Ja, man hat das nur scheinbar gewagte Wort 
„Kayencekultur‘‘ gebildet. Denn in der Tat sind gerade diese Erzeugnisse geeignet, 
wirklich einen klaren Einblick in die bürgerliche Kultur des deutschen Barocks, in sein 
Brauchtum, zu eröffnen. Für den Sammler wie für den Kunsthistoriker ist es sehr schwie- 
rip, in den zahllosen Fabrikaten sich zurechtzufinden. Manchmal lohnt sich auch die 
Mühe nicht. Aber die Frankfurter Fayencen sind mit vollem Recht immer sehr hoch 
bewertet worden und stehen im Glanz der weißen Glasur den Delfter am nächsten. 
Wo auch wäre die Blaumalerei zu solcher Leuchtkraft gediehen? Indessen mag man 
über diese und andere Vorzüge im Buche selbst nachlesen. Es ist verfaßt von einem der 
besten Historiker des Kunstgewerbes und hat, wie man es nicht anders erwarten konnte, 
grundlegende Bedeutung erhalten. 


Drei Einghalskrüge mit Hirten- und Chinesen-Muster 
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X. KARL ALBIKER: Meißner Porzellantiere des 18. ‚Jahrhunderts 


(Umfang etwa: 120 Seiten Text mit 250 Abbildungen) 


Wie für das erste unserer kunstgewerblichen Bücher wird auch für dieses die Teil- 
nahme der Kunstfreunde und Sammler in gleicher Weise aufgerufen. Der Stoff ist 
erschöpfend behandelt. Man wird immer wieder auf dieses Werk zurückgreifen, es immer 
wieder zitieren. Die Gründlichkeit des Katalogs ist mustergültig. Darüber hinaus aber 
ist es ein wichtiger Beitrag zur Geschichte der Tierplastik und der Tierdarstellung über- 


Originalmodell von Kirchner 


haupt, die im Zusammenhang aller Zeiten noch nicht behandelt worden ist. Es hätte 
also dieses Buch auch den Werken über Plastik eingereiht werden können, denn unter 
den Schöpfern der Meißner Tiere stehen obenan Kändler und Kirchner, die als be- 
deutende Bildhauer des Spätbarocks aus dessen Entwicklungsgeschichte nicht wegzu- 
denken sind. Da der Verein schon einmal eine Jahresgabe über Meißner Figuren ge- 
bracht hat, mit der freilich nur eine knappe Auswahl des Wesentlichen gegeben werden 
konnte, so kann dieses Werk als eine Ergänzung angesehen werden, nur daß es an Voll- 
ständigkeit und Genauigkeit des Stoffes unübertreffbar ist. 


so* 37 
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Schließlich soll auch noch die Malerei zum Worte kommen: 


XI. 


A. VON SCHNEIDER 
2 Badısche Malerei des neunzehnten Jahrhunderts 


(Umfang etwa: Ioo Seiten Text und ıoo Tafeln) 


Hans Thoma: Bildnis der Schwester Agathe. Karlsruhe, Privatbesitz 


Joh. Wilhelm Schirmer: Der Überfall. Karlsruhe, Badische Kunsthalle 


Der Verein hat schon ausgesprochen, daß er über die früher gezogene, etwa bis 
1800 reichende Grenze hinauszugehen für notwendig und für richtig hält. Das neun- 
zehnte Jahrhundert kann nun, von der Perspektive der Gegenwart aus, geschichtlich 
genau so untersucht und gewertet werden wie frühere Zeiten. Für München, für Stutt- 
gart, für Düsseldorf und den Umkreis dieser Kunststädte ist die Arbeit bereits geleistet, 
für Baden mit Karlsruhe als Mittelpunkt noch nicht. Wie nötig das aber ist, beweist 
allein die weitreichende Wirkung eines Schirmer, der bei einer künftigen Darstellung 
der deutschen Landschaftsmalerei — man denke nur an Boecklin, an T’'homa als 
eine der stärksten schulbildenden Kräfte anerkannt werden wird. Vom Klassizismus 
an wird uns der Ablauf der badischen Malerei gezeigt. Halt macht der Verfasser, dessen 
gründliche Kenntnis des Stoffes bekannt ist, erst vor dem letzten Stadium der Ent- 
wicklung, das eben noch nicht der Geschichte angehört, sondern sich erst in der Pro- 
blematik unserer Zeit zu klären hat. 
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Von diesen elf Büchern mögen sich die Mitglieder eines als Jahres- 
gabe wählen. Die außerdem gewünschten Bücher können zum Preise 
von I2 RM. vorbestellt werden. Die Mitglieder werden gebeten, die 
Bestellungen in recht großem Ausmaße abzugeben. Da die Preise 
der Vorbestellung voraussichtlich nicht die Selbstkosten decken wer- 
den, werden später die Bezugspreise erhöht werden müssen. 

Damit die Herstellung der Bücher so gefördert werden kann, daß möglichst am 
Schluß des Jahres die Mitglieder im Besitz der Jahresgabe sind, werden diese gebeten, 
die Wahl sogleich zu treffen und den hier beiliegenden Fragebogen spätestens bis zum 
1. August d. Js. zurückzuschicken. Denjenigen, die sich bis dahin die Jahresgabe nicht 
gewählt haben, wird von der Vereinsleitung eine der zur Wahl gestellten Schriften 
durch das Los zugeteilt werden. 


Hört, hört 
Ihr Mitglieder, 
auf den Weckruf des Hahns: 


bestellt selbst 
fleißig Bücher 


und werbt, werbt, werbt! 


Aus Albiker: Porzellantiere des 18. Jahrhunderts. Originalmodell von Kändler (1732) 


An den Verein und seine Zeitschrift kommen im Laufe der Monate so viele An- 
träge auf Drucklegung, daß bei allem gutem Willen zu helfen den Autoren nicht wenig 
Geduld zugemutet werden muß. Es war notwendig, daß neben den umfangreicheren 
Werken eine neue Reihe von „Forschungen zur deutschen Kunstgeschichte“ 
eröffnet wird. Sie soll denjenigen Untersuchungen zugute kommen, die für die Zeit- 
schrift zu umfangreich an Text und Illustrationen sind. Auch sie stellen wir 
unseren Mitgliedern zur Verfügung: wer von den größeren vorhin 
genannten Werken nichts auswählen will, kann sich aus dieser Reihe 
das ihm Zusagende heraussuchen. Doch wird er, damit er wirtschaftlich nicht 
benachteiligt ist, für zwei sich entscheiden können. Selbstverständlich sind 
auch diese kleineren Schriften zu einem Vorzugspreis und zwar zu je6M. 
zu beziehen. Wir bitten, auch von diesem Angebot recht reichlich Gebrauch zu machen. 
Dabei mag an dieser Stelle bemerkt sein, daß der Verein zu größtem Entgegen- 
kommen bei Bezahlung der bestellten Bücher bereit ist. 
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Aus der älteren deutschen Kunst 
seien genannt: 


1 


KARL OETTINGER 
Lorenz Luchsperger 


Der Meister der Wiener-Neustädter Domapostel 


(Umfang etwa: 60 Seiten Text, 45 Tafeln) 


Eigentlich sprechen die beigege- 
benen Abbildungen eine so beredte 
Sprache von der hohen Kunst, die 
uns hier gezeigt wird, daß jedes emp- 
fehlende Wort überflüssig ist. Die 
gründliche Untersuchung und klare 
Darstellung des Verfassers schenkt 
der deutschen Plastik einen bisher 
gewiß nicht genügend gewürdigten, 
sicherlich viel zu wenig bekannten 
Meister, der durchaus neben die 
größten gestellt zu werden verdient. 


Lorenz Luchsperger: Petrus (Ausschnitt). 
Dom zu Wiener Neustadt 


Öttingers Buch ist nicht nur eine kunst- 
geschichtliche „Entdeckung“, wie man 
seine Forschung wohl nennen darf, son- 
dern nicht weniger eine künstlerische. 
Es wird also ebenso sehr der Kunst- 
freund wie der Fachgelehrte bei Lektüre 
und Betrachtung sein volles Genüge fin- 
den. Wir wünschen der hervorragenden 
Arbeit recht viele Freunde zu gewinnen. 


Lorenz Luchsperger: Matthäus (Ausschnitt). 
Dom zu Wiener Neustadt 


2 a 


WERNER KLOOS 
Die Erfurter Tafelmalerei von 1350—1470. 


Ein Beitrag zur Kunstgeschichte Mitteldeutschlands 


(Umfang etwa: 80 Seiten Text mit 45 Abbildungen) 


Allzu leicht ist man geneigt, die Stellung Mitteldeutschlands in der Gesamt- 
entwicklung der deutschen Kunst zu unterschätzen. Die sehr sorgfältigen Unter- 
suchungen, die bereits vorliegen, sind noch zu wenig in das Bewußtsein unserer Kunst- 
freunde gedrungen. An Werken hohen Ranges fehlt es aber durchaus nicht. In der 
Arbeit von Werner Kloos zeigt sich das wieder aufs neue. Für die Geschichte unserer 
frühesten Tafelmalerei, die doch wohl zu einem besonders wichtigen und besonders 
befriedigenden Kapitel werden wird, sobald an eine geschlossene Darstellung des 
Ganzen gedacht werden darf — wir erwarten sie von Alfred Stange mit Spannung —, 
wird diese mitteldeutsche Kunst ebenso bedeutungsvoll sein wie die anderer, bisher 
mehr in den Vordergrund geschobener Landschaften. 
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Anbetung der hl. drei Könige, vom Altar der Augustinerkirche in Erfurt 
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KURT STEINBART 
‚Johann Georg Greaff, 1683-1753 


Leben und Wirken eines Münchners Barockbildhauers 


(Umfang etwa: 40 Seiten Text und 49 Abbildungen) 


Wir haben schon vorher den besseren Stand der Barockforschung auf süddeutschem 
gegenüber dem norddeutschen Gebiete gestreift. Und doch bleibt noch unendlich 
viel zu tun. Daß man bisher nicht genügend die Mühe sorgfältiger Urkundenforschung 
einem Meister zugewandt hat, der als Schöpfer des Hochaltars der Münchner Peters- 
kirche eigentlich allen Freunden barocker Kunst wohl bekannt sein sollte, ist erstaun- 
lich genug. Der Verfasser holt das Versäumte nach: seine gründlichen archivalischen 
Studien runden sich in knapper, wohl abgewogener Darstellung zu einer selten ge- 
schlossenen Übersicht über ein reiches Künstlerleben, dessen Ertrag mit sicherer Stil- 
kritik in gerecht abwägender Würdigung vorgetragen wird. 
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Hochaltar der Peterskirche in München 
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GERTRUD GÖTTSCHE 
Wolfgang Heimbach 


Ein norddeutscher Maler des ı7. Jahrhunderts 


(Umfang etwa: 80 Seiten Text und 60 Abbildungen) 


Was wissen wir eigentlich von der deutschen Malerei des siebzehnten Jahrhun- 
derts? Sehr wenig. Es gehörte Mut dazu, aus der Fülle der Unbekannten sich einen 
Meister zu monographischer Behandlung auszusuchen. In diesem Falle hat es sich 
zweifellos gelohnt. Denn wir sehen das Wirken eines Mannes, der sich selbst treu bleibt, 
obwohl ihn sein Weg an Fürstenhöfe wie in Bürgerhäuser geführt hat und er sich jahre- 
lang außerhalb der deutschen Heimat aufhielt. Er bleibt ein gerade gewachsener Deut- 
scher, obwohl er in Holland entscheidende Einflüsse empfangen hatte und Jahre lang 
in Italien, in Dänemark oder im deutschen Norden lebte. Auch mit diesem Buch be- 
treten wir eine der Grenzmarken deutscher Kunst. 
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Wolfgang Heimbach: Abendgesellschaft. Gotha, Herzogl. Museum 
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Und nun zum Schluß auch hier noch ein Werk über die Kunstgeschichte des neun- 
zehnten Jahrhunderts. 
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GUSTAV VRIESEN 
Die Innenraumbilder Georg Friedrich Kerstings 


(Umfang etwa: 5o Seiten Text und 24 Abbildungen) 


Bei der Zuweisung der Künstler zur Romantik und zu deren Ausläufern sind bis- 
weilen, je nachdem man den Begriff faßt, die Meinungen geteilt. Über Kersting, der 
im Schatten eines Großen wie Kaspar David Friedrich sich entwickelt, gewiß nicht, 
und mit seiner liebenswürdigen schlichten Bürgerlichkeit hat er sich rasch die Herzen 
erobert. Indessen mußten einmal über das Wohlgefallen und Behagen hinaus die Fragen 
nach den Wurzeln seiner Kunst untersucht werden. Das geschieht in diesem Buche, denn 
dem Leser wird dadurch klar werden, wie stark die Wirkung Kerstingscher Bilder 
von ihrer Raumgestaltung bestimmt ist. Eine Beschränkung auf den einzelnen Meister 
hätte kaum zu voller Erkenntnis geführt. Sie konnte nur gewonnen werden, wenn 
die verwandten Erscheinungen der Zeit mit herangezogen wurden, und so wird die 
Untersuchung auch ertragreich für das Verstehen der ganzen Epoche. 


G. F. Kersting: Frau vorm Spiegel 
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Von „Georg Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler“ ist der 2. Band 
der Abteilung Österreich, bearbeitet von Dagobert Frey und Karl Ginhart unter Mit- 
wirkung von Richard Kurt Donin, Erwin Hainisch, Eberhard Hempel, Justus Schmidt 
und Hans Tietze, erschienen. Der Band umfaßt Wien, Niederösterreich, Oberösterreich 
und das Burgenland. Der Preis beträgt Io RM., für Bezieher des ı. Bandes 8 RM.; 
auch der ı. Band kostet jetzt nur noch I0o RM. Die Mitglieder des Deutschen Vereins 
für Kunstwissenschaft erhalten einen Rabatt von 20°/,. Prospekt liegt diesem Heft 
der Zeitschrift bei. 


Unsere Ankündigung der Jahresgaben muß zu einem umfassenden 
Werbefeldzug werden. Zwar hat der Verein in den letzten anderthalb Jahren 
einen Zuwachs von rund 700 neuen Mitgliedern gehabt, so daß die Zahl von 2100 über- 
schritten werden konnte, aber sie ist noch immer viel zu gering, um der deutschen 
Kunst und der deutschen Kunstwissenschaft die Hilfe zu bringen, die ihr dringend 
not tut. Erst wenn die Zahl der Mitglieder sich verdoppelt hat, wird 
die Arbeit des Vereins ihr ideelles Ziel erreichen. Bei der Werbung ist 
der Verein auf die Unterstützung der Mitglieder angewiesen, die ihm in dankenswerter 
Weise auch bisher schon in reichem Umfange zuteil geworden ist. Denn seine eigene 
Werbung ist außerordentlich kostspielig und entzieht ihm Mittel zur Erfüllung seiner 
eigentlichen Aufgaben. 


Wer deshalb dem Verein wohl will, 
ihn unterstützen oder ihm danken will, 
helfe ihm bei der Werbung! 


Nicht Opfer werden von den neu zu gewinnenden Freunden verlangt, sondern 
der Werber bietet ihnen etwas, nämlich den Anteil an den großen Leistungen des Vereins: 
die wertvollen Jahresgaben, die immer unentbehrlicher werdende Zeitschrift und das 
mit besonderem Beifall aufgenommene „Schrifttum zur deutschen Kunst“. 

Gelingt die Werbung und wird die lang ersehnte Mitgliederzahl erreicht, wird 
der Verein seinen Dank dadurch abstatten, daß er den Jahresgaben der nächsten Jahre 
ein dreibändiges kritisches Werk der Zeichnungen Albrecht Dürers, bearbeitet 
vom Direktor des Berliner Kupferstichkabinetts Dr. Friedrich Winkler, einreiht, das 
die Zeichnungen in der Reihenfolge ihres Entstehens geordnet enthält. Dadurch wird 
dem deutschen Hause Dürer erst eigentlich erschlossen werden. 


Und nun noch ein Dank und eine Bitte. Von jeher haben manche Freunde 
des Vereins in dem Wunsche, seine Arbeiten zu fördern, ihren Mitgliedsbeitrag frei- 
willig erhöht oder ihm sonst Spenden zufließen lassen. In den Jahren wirtschaftlicher 
Not mußten sich begreiflicherweise die meisten auf ihre Pflichtleistungen beschränken. 
Den wenigen Mitgliedern, die dem Verein auch jetzt noch derartige gütige Zuwen- 
dungen machen, sei auch an dieser Stelle nochmals herzlich gedankt. Wäre es aber 
nicht an der Zeit, diesen schönen Brauch in größerem Umfange wieder aufleben zu 
lassen? Der Verein bittet alle die, die es leisten können, dringend da- 
rum; denn er ist fast ausschließlich auf sich selbst gestellt und bedarf dringend der 
Förderung durch die Mitglieder. 


Koetschau. 
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BIOTOVERZETCHNTS II 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 


AUS DER TSCHECHOSLOWAKEI 


(Nach handschr. Katalog von Otto Kletzl, Marburg.) 


Größe der Aufnahmen 13/18, * = 18/24; } = 9/12. 


Querstriche zwischen den Photonummern bedeuten ‚bis‘, Schrägstriche 


„und“, Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Bei Museumsgegenständen bezeichnen die Zahlen in Klammern die Inventar- 


Adamsthal, Hochaltar a. Zwettl v. 
Morgenstern 57766—7I 
Barau, Stadtkirche 14. u. I5. Jh. 
Außen v. NW; NO; Chor 57262—65 
Innen v. W. 57266 
Altarmensa n. SS. 57267 
Zierbaldachin, Chor 57268 
Sakramentsnische 57269 
Bechine, Kirche d. Kapuzinerklosters 
Innen v. SW 57321 
Kreuzgang N-Flügel 57322 
Blanice, Kirche 14. u. 15. Jh. 
Außen v. NW 57270 } 
Innen v. SW 57271 
Blatna, Stadtkirche um 1500 
Außen v. O, Stadtturm 57181 
Chor v. SW 57182 
Innen v. SO; SW; Gewölbe 57183—85 
Wasserburg Rozmital u. Strakonitz 
—, Außen v. S; W 57186—87 
—, Turm v. SO; O 57188—89 
—, spätgot. Trakt, Hof 57190 
—, Turmgemach, Fresken 5719I—93 
Brünn, Krautmarkt 57638—39 
Altes Rathaus, Port.; Hof 57640—41 
Bischofshof, Landesmus. 57642 
—, Hauskapelle 57643 
—, Arkadentrakt 57644—45 
Zdewadsäule, Brünn-Vorst. 57646 
DomyTA. u. 15. ]h. 
—, Außen v.NO; N; S 57647—48/ 
57782 
—, Nordportal v. NO; NW 5764917/783 
—, Figg. S-Seite d. Lgh. 57650 
—, Innen v. W. 57651 
Stadtpfarrk. S. Jakob 15.—16. Jh. 
—, Außen v. SW; O 57652/54 
—, Westportal 57653 
—, Chor v. SO 57655 
—, Kapelle n. Lgh. 57656 
—, Innen v.W; 0; NO 576577/61—62 
—, Chor v. W; SW; Gewölbe 57658— 
60 


nummern. 


Königinkloster Alt-Brünn 14. Jh. 

—, Außen v.S; N; SW; SO 57663—66 

—, Innen v. SW; O 57667—69 

—, 7-arm. Leuchter, I4. Jh. 57670 — 
71 

Landesgalerie, Plastik. 

—, Schlußsteine a. Kanitz 57672—73 

—, Reisealtärchen um 1350 57674 

—, Kruzifix a. Krummau 14. Jh. 57675 

—, Grabst. Alberts de Crosna 57676 

—, Madonna u. Apostel a. S. Jakob 
um 1400 57677—79 

—, Madonna, E. 15. Jh. (E 159) 57680 

—, Maria e. Verkünd.E. 15. Jh. (E 158) 
57681 

—, 3 männl. Hl. a. Raksice 57682 

—, Bet. Heilige E. 15. Jh. (E 125) 
57683 7 

—, Heilige um 1500, (E 163) 57684 T 

—, Heilige um 1450, (E 117) 57685 } 

—, Stehmadonna A. 16. Jh. (E 122) 


57686 7 

—, Annaselbdritt, A. 15. Jh. (E 157) 
57687 7 

—, Hl. Wenzel, 2. H. 15. Jh. (E 129) 
576883 } 


—, Begegn., Anbetg., Reliefs um 7520 
(E 13) 57689—90 

Landesgalerie, Gemälde 

Kae Madonna a. Thomaskl. 5769I— 

| 92 

\—, Tod Mariä, a. Raigern, 57693 

—, 3 Märtyrersz., A.I15. Jh. 57694—96 

—, Hochz. z. Kana, Verlobg. Mariä, 
Christi Geburt, 2. H. 15. Jh. (A 374) 
57697 

—, Messe d. hl. Gregor, 1440, (A 27) 
57698 

—, Verkünd. Mariä a. Raigern 57799 

—, Verkünd.- Engel um 1450 57700 } 
Rücks.: Schmerzensmann 57701} 

—, Apostel; Engel, Fragment 57702— 
037 


Landesgalerie, Gemälde 

—, 3 Pass. Szenen; Tod d. hl. Jak., E. 
15. Jh. (A 47, 48) 57704—07 

—, Marientod a. Zisterz. Kl. Altbrünn 
Br .15. Ihr 37708 

—, Geburt Christi, Rücks.: Geißelung 
A, 16. Jh. (A 54) 57709—ıIo 

—, Heiliger, Federz. E. 15. Jh. (B 41) 
57711 

—, Sing. Engel, Federz. E. 15. Jh. 
(B 39) 57712 

—, Ulm, Münsterturm, Zchng. Re- 
plik a. Pergament (B 2204) 57713 

—, Judentor, Zeichn. v. Harrer 57784 

—, 3 Ofenkacheln, spgot. 57785 

Städt. Lapidarium 

—, Kreuzg. d. Domin. Kl. 57714—16 

—, Pfeiler Marienkap. 57717 

—, Schlußst., Kopfkons. 57718—22 

Städt. Archiv 

—, Miss. olom. ı8 alt, Kreuzig. 
u. 1260—80 57723 

—, — 10 alt, um 1360, 57724— 29/87 

—, — 15 alt, n. 1383, 57747—52 

—, — 12 alt, E. 14. Jh., 57745—46 

—, — 22alt, Kreuzg. E. 14. Jh. 57761 

—, — 8alt, A. 15. Jh. 57730—37/788/ 
57809 

—, — 9 alt, A. 15. Jh., 57742 —44 

— ER 

—, — 21 alt, um 1410, 57759—60/90 

—, — 23 alt, um 1410, 57810 

—, — 7 alt, um 1420, 57739b—41 

—, — 6 alt, 1435, 57738 —39a 

17 al E15 

—, — 20 alt, E. 15. Jh. 57758 

—, Brevier 37 alt, sp. 13. Jh. 57786 

—, Graduale 1493, 57765 

—, Graduale 1494, 57762—64/89 

—, Iglauer Stadtkod. um 1400 57791 
92 

—, Brünn, Stadtrecht 1, Miniatur 13.Jh. 
5719397. 
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Städt, Archiv 

—, Brünn, Stadtrecht 2, 1370, 57798— 
H0oß 

—, Brünn, Stadtrecht 5, 1446, 54811 
15 

Kunstgewerbemuseum 
‚4 Kıseln 14., 15. Jh, 57816—21 
‚2 Kimme 13. Jh. 57822 

—, Vortragekreuz 15, Jh. 57823 
‚ bärtiger Kopf um 1400, (11071) 


57824 

—, Hl, Katharina sp, 15, Jh. (10938) 
57825 
‚ Elfenb, Dypt, A, :14. Jh. (4916) 
57826 


—, Mad,, 2 Engel, Elf, Tf, E. 13. Jh. 
(4921) 57827 
‚ Madonna, Elfenb,, fr, 15. Jh. 57828 
Budweis, Marktplatz v. SW; N 57205— 
06 
leuerwehrmagazin um 1000 57207 
Dominikanerkloster 14. Jh. v. SW 57208 
Kirche Chor v. SO; N 5720910 
—, Innen v. W;n. SS; Chor 57211—13 
‚„ Kreuzgang, NO-Ecke 57214—15 
Städt, Museum, Malerei 
‚ Maria, Katharina, Barbara a. Gol- 
denkron 57216 
‚Tifel a, Redempt, Kloster sp. 
14. Jh, 57217—18 
‚ Mad, a. Dom. Kl, 1. H, 15. Jh. 
57219 
‚ Madonna, 1. H. 15. Jh. (N. J. 73) 
57220 
', Heimsuchg. a. Kugelweit 57221 
‚Hl. a, Lilnice, A, 15. Jh, 572227 
‚ Madonna 15, Jh. (N. J. I) 57223 
‚ Kreuzig, a. Teindles u, /500 57224 
‚Miss. N, 14, fr, 15. Jh. 57225 
—, Initiumbl, N, 10, 57226 
Sılldt, Museum, Plastik 


—, Christus, tot, a. Dubna, 14. Jh, 
5722 

—, Mad, a. 
57228 

—, Bet, Hl, a. Kralin um 1500 37229 

—, Hl. a, Hummeln E. 15, Jh, 57230 

—, Mad, a. Trebotovic E. ı5, Jh, 
5723132 

—, Patrizier A. 16. Jh. (A 165) 57233 

—, Gnadenstuhl A. 16. Jh. (MV 3) 
57234 

—, Glockenrel. a, Forbes /d38 57235 

—, Monstrz. 15. Jh, Email 13, Jh. 
57236 

—, Reliquar 15. Jh. u. Nachbildg. d. 
Buchdeckels v, Wiener Neustdt, 
u. 1300 57237 
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Driesend. M, 15. Jh. 


Photoverzeichnis II 


Diözesanmuseum 
—, Kaplitzer Miss. um /420 57238 
—, Graduale a, Altst. K. 57239 
—, Kreuzig. v. Halmbrecht 57240 
—, Gabelkreuz a, Boletice 57241 
—, Mad. a. Gojau A, ı$, Jh. 37242 
—, Magdalena A. 16. Jh. 57243 
—, Magdal, a, Kleinbor A, 16. Jh. 
57244 
—, Kasel a, Wittingau 14. Jh. 57244a 
Gernice, Kirche 14., 15. Jh. $7374—75 
Cirovnice, Kapelle, Fresken um 1495 
57582—84 
Museum, Heilige, knieend, um 1500 
57585 
Daubravnik, Nonnenklosterkirche 16,Jh. 
Außen v. SW; SO; O; Portal 57931—34 
Innen v. W; O; SO; SW 37935—38 
Chorgewölbe 57939 
Taufstein 57940 
Dobev, Kirche A. 15. Jh., innen 37204 
Drasov, Kirche, Fresken 57915—17 
Eger, Kaiserpfalz, Saal 3250—5$1* 
Burgkapelle v,. SW; 5 3252—53* 
—, Wandpf, i. Treppenh, 3254* 
—, Unterkirche, innen 3255* 3271 
—, —, Blick i. Oberkirche 3256* 
—, —, Kapitile 3257—60* 3272 
—, —, Basen 3273—75 
—, Oberkirche, innen 3261—65* 3276 
—, —, Rundfenster W-Wand 3277 
—, —, Chorpf., Det. 3266—67* 3278 


— 

—, —, Kapitile 3268—70*/80—81/86 
7 

—, —, Basen d. Freisäulen 3282—85 


—, —, Konsole über d. Treppe 3298 

schwarzer Turm 57037 

Marktplatz 57034/36 

Partie a. Eger, Blick a. Stadtk, 57035 

S, Niklas, außen v, S 57042/44—45/49 

—, WPortal 57038—41 

—, S-Portal, Türklopfer 570437 

S, Niklas, SO-Turm-Portal 57046—48] 

—, Sakristei v. NO 57050 

—, Maske U, d. Portal 570517 

Kirchenschatz, Monstranz 57052 

Franziskanerk, außen v.S; O 57053—54 

—, Kreuzgg. außen; innen 57055—56 

—, Inneres v. W 57076 

Spitalkirche, außen; innen 57057—58 

Dominik, Kirche, Pietä um /400 570591 

Stadtmuseum, Hof 57060 

—, Grabst,. d. N. Junker /d35 57061 

—, Antependium um 1300 57062 

—, Altar a. Frauenreuth 57063 

—, a, Seeberg 1498 57064 

—, Sitzmad, E, 14. Jh., Stehmad. um 
420, Holz 57065 | 


Stadtmuseum, Steh. Hl, sp. 15. Jh., 
Maria e Kreuzig. 1.H, 15. Jh. 57066 
Archiv, S, Clara, Zeichn, 1450 i. 
Klauensteuerbuch 57067 
—, Siegel Wenzels IV. Urk. 228 57068 
Eibenschitz, Stadtkirche außen 57863 
Haus v. Lipa, Portal u. Erker 57864 
Schloß Eichhorn-Bititschka, 57906 
Madonna, 'Tfbild, 14. Jh. 57907 
Schloß Frauenberg, 
Geburt Chr., Tfb., A. 15.Jh. 57245 
Thron, Mad. m. HII. A. 15. Jh. 57246 
Mad. m, HIl. 1486 57247 
3 Glassch, 14.; 15. Jh. 57248—50 
Gojau, Ans. v. NO 57407 
Kirche u, Kloster v. SW; NO 57408— 
09 
—, innen v. SW 57410 
—, Gnadenbild M, 15. Jh. 57411 
—, 4 Märt. Szenen 57412—13 
—, steh. Madonna, Holz, A. 15. Jh. 
57414 
Goldenkron, Ges. Ans, v, SW 57346 
Eingang z, Kl. Bezirk 57347 
Hospiz v. O 57348 
Kirche v. W5 SW; NW 57349—51 
—, 8, QS.m. Kreuzg.; Radf. 57352—53 
—,n. QS. u. Lgh. v. NO 537354 
—, Innen v. W; NW; O 57355—57 
—, Eingelskap außen; innen 57358—62 
—, Kreuzgang 57363—64, 69—70 
—, Kapitelsaal 57365—67 
—, Grabst,. Hölderle }/606 57368 
—, Mad., Tfbild um 1400 57373 
Laapidarium, 'I’ympan.fragm. 57371 
—, Mafßwerkfragm. m. Kopf 57372 
Gratzen, Kirche, außen; innen 57493— 
95 
Heuraffl, Kloster v. S; SW; SO 
57480—82 
Kirche, innen v. W; SO 57483—84 
Decke, spätgotisch 57485 
Hohenfurth ‚Kloster v. N; NO; 57430— 
31 
Kirche, außen, v. NW; NO; SO 57432 
—34 
—, innen v.W; SW; SO; O 57435—38 
—, Portal, n. QS. innen 57439 
—, Grabpl. d. Abt. Knoll 7542 57440 
—, Portal z. SO-Kapelle 57441 
—, sog. Beichtkapelle 57442 
—, Kreuzgang, O-; N-Flügel 57443— 
44 
—, Kapitelsaal, außen, innen 57445— 
47 
—, Gnadenbild 1300—70 57448 
Museum, Malerei 
—, chem. Hochaltar 1340—50, 57449 — 
57 


Museum, Malerei 

—, Kreuzigung um 1400, Meister v. 
Wittingau, 47459 

—, Mad., Goldenkr. Typ, 47458 

—, Hl. Abt, um 1500, Teilstück, 57460 

—, Madonna a. Höritz, 16. Jh. 57461 

—, Madonna (30a) um 1500 57462 

—, Kreuzigung fr. 16. Jh. 57463 

—, Bibel (156) A. 14. Jh., 57464 

—, Hohenf. Liederbuch 15. Jh. 57465 
—66 

Museum, Plastik aus Holz 

—, hl. Bischof sp. 14. Jh. 57467—68 

—, Kruzifix E. 14. Jh. 57469 

—, Joh., Maria e. Kreuzg, M. 135. Jh. 
5747071 

—, Christus a. Richter 15. Jh. 57472 

—, Marientod E. 15. Jh. 57473 

—, Heilige sp. 15. Jh. 574747 

—, 2 flieg. Engel um 1500 57475—76t 

—, sitz. Mad., steh. Heilige, A. 16. 
Jh. 57477— 781 

Humpoletz, Pfarrk. Chor u. QS innen 
57592 
Iglau, Frauentor u. 1500 57593 

altes Berggericht 57594 

Rathaus, Sitzungssaal, 16. Jh. 57595 

St. Jakob, außen v. NW; SO 57596/99 

—, NW-Portal, sprom. 57597 

—, W-Portal, sprom. 57598 

—, Choru.Lgh.v.N; v.SO 57600—ı 

—, Inneres v. SO 57602} 

—, Hl. Katharina, fr. 15. Jh. 57603 

—, Stehmadonna, sp. 14. Jh. 57604 

—, Vesperkap. Pieta, 14. Jh. 57605 

—, Taufbecken v. H. Hirth, 1599 
57606 

Jesuiten-K. Pietä, A. 15. Jh. 57607 

—, Kruzifix, 2. H. 14. Jh. 57608 

Minoritenkirche: Chor v. ©. 57609 

—, Vierungsturm, 14. Jh. 57610 

—, Innen, Chorgewölbe 57611 

—, Fig.-Baldachin spgot. 576127 

—, Sediliennische 13. Jh. 57613 

—, Kapitell spgot. 57614 
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Außerdem sind im Jahre 1934 folgende Aufnahmen gemacht worden: Elsaß u. anstoßende Gebiete in Deutschland 733 
Aufnahmen, Italien 370 (darunter alle Paläste des Canale Grande und die Bronzetüren von S. Marco in Venedig) Budapest, 
Museum der bild. Künste 114 Aufnahmen, Berlin, altes Museum, ägypt. Abteilung 300 Aufnahmen. 

In der nächsten Folge soll unser Aufnahmebestand aus England veröffentlicht werden. 

Ferner verweisen wir auf folgendes Ausstellungsmaterial, das in Großabzügen 30—40 für Interessenten zur Verfügung steht: 
Deutsche Plastik des Mittelalters. — Isenheimer Altar. — Deutsche Köpfe des Mittelalters. — Englische Kathedralen des 
Mittelalters. — Meisterwerke grenz- und auslandsdeutscher Kunst (im Besitze des Auslandsinstituts in Stuttgart). 


„391 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei 


Dudw 


er Pa 


Budweis 5 7216 


Brünn 51680 M 


u ana nina Alla 

sn bnnuden (at ana 

ELTA.) 
ar 


Br u Brünn STEIg. 


Eger 57042 Pi 7 | 


Eger 57062 


| er 271 Frauenberg 7245 Frauenberg 572% Frauenberg 1249 Een 2963 


392 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei 


her 


Goldenkıon 97373 


1% 


Gojau 574m 


Gratzen 57494 


Hohenfurth 57447 a 


Hohenfurth 57436 


ER 


Hohenfurth 57432 


Zee 


Hohenfurth 57448 | air 


= 


Jglau 57631 


Krummau 


Klingenberg 57327 


| 


3 


Krummau 3 98 


Pr ” 
Mühlhausen 57303 


Mühlhausen 57290 


393 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei 


Neuhaus 57572 


VER 


Fernstein 57942 


eek 


Risen 57146 


Pisek 57258 


Pilsen 57130 


Pilsen Rlsen 57128 


" 


tz 57329 


Prahatitz 5734 


Prag 5599 


nos 


54 Prag 5810 Prag 58135 


n. 
Pag 58162 


394 


Neuaufnahmen aus der Tschechoslowakei 


Scwihau 5211 Rirglite STIRO Rokitzan 517179 Tweraz52423 Rakonitz 57158 


4 


Saar 57961 _ S Schweinitz 57496 


® 
: 
& 


ES 


Strakonitz 57197 


Teltsh 52911 Ss 
“ 5 2085 Tischnowitz 4141 


SE 
“ar 


Wollein 57977 Unterhaid 57487 


395 


SONDERHEFT 


ÜBER 


MITTELALTERLICHE 
PLASTIK 


ZEITSCHRIFT DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT 


BAND I HERIT SEPTEMBER 1935 


m. 


2 Rz 


Abb. ı. Bassenheim, Pfarrkirche: St. Martin und der Bettler 


„In Frankreich und im deutschen Westen wird ihm neuer- 
dings überall nachgespürt — er reizt dazu, gefunden zu 
werden.“ (W. Pinder über den Naumburger Meister, 1935.) 
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EIN UNBEKANNTES REITERRELIEF AUS DEM KREISE 
DES NAUMBURGER MEISTERS 


VON 
HERMANN SCHNITZLER 


MIT ı9 ABBILDUNGEN 


I. 

Im Nordquerschiff der in den Jahren 1899— 1900 erbauten Pfarrkirche St. Martin 
zu Bassenheim bei Koblenz ist in der Ostwand in mehr als 5 m Höhe ein Reiterrelief 
des hl. Martin mit dem Bettler eingelassen, das bisher nicht beachtet, mir bei der Be- 
arbeitung der „Kunstdenkmäler des Landkreises Koblenz‘ bekannt wurde (Abb. ı u. 2). 
Es handelt sich um ein hervorragendes Werk aus dem Kreise des Naumburger Mei- 
sters. ‚Gerade als Reiterrelief der Mitte des 13. Jahrhunderts vermag es unsere Kennt- 
nis deutscher Plastik ganz allgemein, besonders aber die der Kunst des Naumburgers 
wesentlich zu vertiefen. Kannten wir doch bisher keine einzige Tierdarstellung unseres 
größten Menschenbildners im Mittelalter. 

Der Werkstoff ist feiner grauer Sandstein, ähnlich dem der Bruchstücke vom Main- 
zer Westlettner. Ob ältere Farbspuren vorhanden sind, läßt sich nicht feststellen, da 
das ganze Relief mit bräunlicher Farbe überstrichen ist. Der Erhaltungszustand kann 
im allgemeinen trotz großen Mängeln noch als befriedigend bezeichnet werden. Es 
beschränken sich die vorhandenen Schäden auf Rauheiten und Unebenheiten der Ober- 
fläche, die besonders bei der Stirn des Bettlers, aber auch im Gesicht des Heiligen, bei 
einzelnen Gewandteilen, Säumen, Händen, Füßen, dem Schwert, dem Zaumzeug, kurz, 
bei den meisten besonders gefährdeten Teilen mehr oder weniger störend in Erschei- 
nung treten. Schwerere Beschädigungen sind der Abbruch der Nasenspitzen bei beiden 
Figuren, des linken Unterarms, der Hand und eines von ihr gerafften Mantelzipfels 
beim Bettler, vor allem aber des rechten Fußes beim hl. Martin. Seine Bruchstellen 
sind auf dem rechten Vorderbein des Pferdes deutlich zu erkennen. Abgebrochen sind 
ferner die Nüstern des Pferdes mit den Enden des Zaumzeugs; sie sind recht ungeschickt 
in Gips ergänzt. Die Bruchstellen des Zügels zum Sattel hin sind am Pferdehals zu 
sehen. Beim Schwert fehlen Parierstange und Spitze. Aus dem Erhaltungszustand ge- 
winnt'man nicht so sehr den Eindruck, daß Wind und Wetter besonders geschadet 
hätten. Die Schäden lassen sich eher aus den verschiedenen Transporten und Orts- 
wechseln erklären, denen das Werk im Laufe der Jahrhunderte ausgesetzt war. Diese 
werden auch der Grund für die merkwürdigen zugeschmierten Löcher im Reliefgrund 
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Abb. 2. Bassenheim, Pfarrkirche: St. Martin und der Bettler. Aufnahme von der Seite 


sein, die zwischen den Beinen des Pferdes zu sehen sind. Spuren von Überarbeitungen 
mit Ausnahme der genannten sind nicht zu erkennen. 

Die Figuren erheben sich in einem fast quadratischen Kasten von 1,13 X I,I4 m 
Größe fast vollplastisch bis zu einer Höhe von etwa 25 cm an den höchsten Stellen über 
den Reliefgrund. Da der Kastenrahmen nur I3 cm tief ist, ragen somit einzelne Teile, 
wie der Reiter, der Pferdekopf und der Bettler über ihn hinaus (Abb. 3u.4). Die beiden 
Seitenrahmen sind nach innen zu abgeschrägt. Bettler, Pferdekopf und linker Pferde- 
fuß hängen mit ihnen rückwärts zusammen, so daß an diesen Stellen der Rahmen, ähn- 
lich wie bei den Relieffragmenten des Jüngsten Gerichtes vom Mainzer Westlettner, 
die Aufgabe des Reliefgrundes übernimmt. An beiden Seiten ist zudem der Rahmen 
durch den linken Arm des Bettlers mit dem von ihm gerafften Mantelzipfel, durch 
den Pferdekopf und den linken gehobenen Pferdefuß gesprengt. Das gleiche trifft auch 
für den ganz freiplastisch gestalteten Kopf des Reiters zu. Doch ist hier zu beiden 
Kopfseiten die obere Rahmenleiste mit einer zweifachen Reihe von Blattwerk und Blü- 
ten geschmückt, die weniger schräg als die Seitenrahmen in den flachen Reliefgrund 
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Abb. 3.. Bassenheim, Pfarrkirche: Teilaufnahme 


überleiten. Der Boden, auf dem Roß und Bettler stehen, ist fast gerade. Die oberen 
Ecken des Kastens, ursprünglich wohl rechteckig, sind jetzt mit Gips abgerundet. Die bei- 
den freistehenden Pferdebeine, das Schwert und der rechte Arm St. Martins stehen mit 
dem Reliefgrund durch klotzartige Stützen in Verbindung (Abb. 4). Zuerwähnen ist noch, 
daß das ganze Relief mit seinem Kastenhintergrund aus zwei Werkteilen besteht. Die 
anscheinend beim letzten Ortswechsel mit Zement verschmierte Fuge läuft wagerecht 
durch Pferdeleib und Bettler, so daß wie beim Bamberger Reiter zwei fast gleich hohe 


401, 


Hermann Schnitzler 


Abb. 4. Bassenheim, Pfarrkirche: Teilaufnahme 


Hälften entstehen. Das Pferd ist 98 cm, der Reiter 87 cm und der Bettler 72 cm hoch. 
Eine Aussage über die ganze Höhe und Breite der Steine läßt sich nicht machen, weil 
der heutige das Relief umgebende und störende Gipsrahmen von 1899 bis zum Rand 
der Schrägen des Kastens reicht. 


Die Ausrüstung des Pferdes ist mit der des Bamberger Reiters in allen Einzel- 
heiten fast gleich. Die Trense wird von zwei Riemen gehalten, die unter den Ohren 
durch ein Stirnband verbunden sind. Beim Bamberger Pferd kommen Halsband und 
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Kopfband oberhalb der Ohren mit den beiden anderen Riemen in einer Öse zusammen. 
Hier läuft das Halsband ganz um den Kopf herum, nur das Stirnband steckt in der 
Öse; es ist aber durch eine Seitenöse mit ihm verbunden. Am Stirnband hängt eine 
Scheibe. Alle Riemen sind mit Stegen oder Plättchen besetzt. Trense und Zügel sind 
in Bassenheim in der Art des Bambergers zu ergänzen. Es ist das gleiche System, das 
beim Magdeburger Reiter und anderen der Zeit wiederkehrt. Auch die Form des Krip- 
pensattels mit vorderen und hinteren ziemlich hohen Bögen, zwischen denen der 
Reiter eingeklemmt sitzt, ist die gleiche. Der Sattel ist durch zwei breite Gurte auf 
dem Pferderücken befestigt, von denen einer sich nach vorne um den Hals schlingt, 
ein zweiter um den Bauch. In Bassenheim hat der Vorderbogen eine kleine Öse für 
den Zügel. Der rechte Steigbügel ist mit dem Fuß des Reiters abgeschlagen; der linke 
kommt gerade unter dem Pferdeleib hervor. Die Hufe sind mit ziemlich dicköpfigen 
Nägeln beschlagen. 

Die Kleidung des hl. Martin ist nicht die des in den Kampf ziehenden Ritters des 
13. Jahrhunderts. Der Reiter trägt weder Haubert noch Wams, noch Brünne, sondern 
nur ein langes Gewand mit langen Ärmeln, die am Unterarm und Handgelenk eng an- 
liegen. Darüber das ärmellose Übergewand, das am Halse durch drei Knöpfe geschlos- 
sen wird. Den am Hals mit einer Spange zu haltenden Mantel hat der Heilige von den 
Schultern genommen; er liegt hinter ihm und wird vom Bettler über die vordere Sat- 
tellehne, das Bein und den Pferdeleib nach der Seite gezogen. Der Bettler ist ganz 
nackt bis auf eine zerfetzte kurze Hose, die ihm bis über die Knie reicht, hier durch- 
gestoßen ist, so daß diese nackt zwischen den Fetzen sichtbar sind. Das Schwert hat 
die um die Mitte des 13. Jahrhunderts übliche lange und breite Form mit Hohlschliff 
der Klinge und der hier abgeschlagenen Parierstange. Der Knauf endet mit einem 
an den Seiten zugespitzten Wulst. 

Man muß das Bassenheimer Relief mit anderen mittelalterlichen St. Martinsdar- 
stellungen, etwa der am Dom von Lucca, vergleichen, um zu sehen, daß hier eine Ver- 
tiefung des Vorganges erreicht ist, die bei diesem Thema im ganzen Mittelalter nicht 
mehr ihresgleichen hat, bei anderen Darstellungen aus der Mitte des 13. Jahrhunderts 
nur auf den Reliefbildern des Naumburger Lettners. 

Die ganze Gruppe ist in Bewegung dargestellt, der Vorgang in den „fruchtbaren 
Moment“ verlegt. Schon das trennt das Bassenheimer Werk entschieden von frü- 
heren und späteren Fassungen des Themas im 13. und 14. Jahrhundert und hebt es 
über sie hinaus (Abb. 5). — Das ziemlich kleine Pferd schreitet von links nach rechts. 
Keine der üblichen Gangarten ist dargestellt; das hintere linke und das vordere rechte 
Bein stehen auf dem Boden, die beiden anderen Beine sind gehoben. Auf der linken 
Seite tritt der Bettler von hinten an das schreitende Tier heran. St. Martin, groß in 
der Mittelachse des Reliefs, hat sich ganz zu ihm zurückgewendet und den Mantel 
bereits von den Schultern genommen. Der Bettler ergreift ihn mit einer zudring- 
lichen, zugleich aber scheuen Bewegung seiner rechten Hand und Drehung des 
ganzen Körpers; er zieht ihn mit dem linken Arm um seinen nackten Leib. Auf 
dem Rücken des Pferdes wird er von der Schärfe des hingehaltenen Schwertes zer- 
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Abb. 5. Bassenheim, Pfarrkirche: St. Martin und der Bettler 


teilt. Der groß und weit ausgestreckte Arm Martins haut nicht zu; die Klinge zer- 
schneidet den Mantel, während das Pferd nach vorne schreitet und der Bettler durch 
die Drehung seines Körpers ihn nach hinten zerrt. Dabei faßt der Reiter das eine Ende, 
der Bettler das andere. Gerade dieser eigentümlich dynamische Zug der Darstellung 
kennzeichnet die tiefe Vorstellungskraft des Meisters. — Zugleich hält St. Martin mit 
dem kleinen Finger der gleichen Hand den in einer Öse des Sattelbogens befestigten 
Zügel, der an dieser Seite lose hängt, weil das Pferd neugierig beunruhigt den Kopf 
zurück gewendet hat. Ganz ausgezeichnet beobachtet ist das hahnentrittartige nervöse 
Heben des rechten Hinterbeines des Tieres, das durch das ungestüme Mitlaufen des 
Bettlers und seine zerrende Bewegung veranlaßt ist. Der Reiter im Sattel neigt sich 
ein wenig herab zu dem aufschauenden Bettler. Aber seine Haltung bleibt überlegen. 
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Abb. 6. Naumburg, Dom: Gefangennahme Christi 


Zwischen seinen beiden ruhigen Armen und den hastigen des Bettlers, den beiden 
zueinander gebeugten Leibern, in diesem ganz auf das obere linke Viereck des Reliefs 
verlegten Kraftmittelpunkt liegt unbeweglich und wuchtend die Diagonale des Schwer- 
tes, das teilt und gibt, zugleich aber bei aller Hinneigung der beiden Handelnden den 
Abstand des Gebenden und des Nehmenden eindrucksvoll betont (Abb. 7). St. Martin 
als ritterlicher Mensch der Hochzeit des Mittelalters ist freigebig, aber er wahrt seine 
Würde, den Adel des Schenkenden. 

Neben den beiden Menschen, deren Handlung nicht nur in natürlichem Sinne, 
sondern noch weitaus mehr in der psychologischen Durchdringung des Geschehens 
glaubwürdig richtig und zugleich symbolhaft dargestellt ist, schreitet das Tier weiter 
voran, nur durch die augenblickliche Wendung seines Herrn, das Hinterherlaufen und 
Zerren des Bettlers unruhig geworden. Zwischen diesem Voranschreiten des Pferdes 
nach rechts, dem Zurückwenden des Heiligen nach links und der Haltung des Bett- 
lers, der die Bewegungsrichtung des Pferdes wieder aufnimmt, sie aber durch die Dre- 
hung seines Oberkörpers gleichzeitig verneint, liegt die starke Spannung, die das ganze 
Geschehen durchpulst. Es spielt sich zwischen den Kraftzentren der beiden Ober- 
körper, der Arme und des Schwertes sowie denen des leicht zurückgeneigten Tier- 
kopfes und der Pferdebeine auf der anderen Seite ab. 

Wundervoll sind diese Kräfte in den Form- und Achsenbeziehungen zum Aus- 
druck gebracht. Die Diagonale des Schwertes wird umschlossen von den Linien der 
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vier Arme; vom ausgestreckten rechten Arm des Reiters durch die an dem Sattelbogen 
gestauten und seitlich gestrafften Gewandfalten zurück in die Arme des Bettlers strömt 
der Rhythmus wie ein Wasserstrudel. Das Pferd nimmt mit seinen beiden gehobenen 
Beinen das Diagonalmotiv des Schwertes wieder auf, und während die gedachte Ver- 
längerung des Schwertes über die eben sichtbare linke Fußspitze des Reiters genau die 
diagonale Trennung des ganzen Reliefs bis in die rechte untere Ecke bildet, wird so die 
Komposition auf einer breiten Basis aufgebaut. Andrerseits schafft der Kopf des Pferdes 
die vorwärtsdrängende Gegenkraft zur rückwärtigen Bewegung des Armen, dessen er- 
regten Drehungen die Kurven des gehobenen Pferdehinterbeins entsprechen. Bei aller 
raumplastischen Erfüllung der Formen, die den Reliefgrund für die Wirkung fast völlig 
verneinen kann und bis nahe an die ganz freiplastische Auffassung herangeht, sind 
räumliche Bewegungsmotive nach vorne und nach hinten doch sehr sparsam verwendet 
worden, am stärksten in der Drehung des Bettlers und in der Wendung des Reiters. 
Auch dabei sind diese Bewegungsmotive bei aller Plastik der Formen doch reliefhaft 
aufgefaßt und mit Beziehung auf den Hintergrund in die Fläche gebreitet. Im ganzen 
sind die seitlichen Raumbeziehungen vorherrschend, was für die Stilstufe des Reliefs 
aufschlußreich ist. Beim Naumburger Lettner (Abb. 6) etwa sind aus dem Bildfelde 
hinausführende Raumachsen schon weitaus stärker. 

Die gleiche zwischen Wirklichkeitsnähe und sinnbildhafter Darstellung schwan- 
kende oder vielmehr vermittelnde Auffassung, die die Komposition des Bassenheimer 
Reliefs kennzeichnet, zeigt auch die Behandlung der Körperformen. Der erste Ein- 
druck des Pferdes ist der einer völlig durchgebildeten, organisch und anatomisch rich- 
tigen Tierdarstellung. Nirgendwo im 13. Jahrhundert ist ein ähnlich natürlicher Ein- 
druck des schreitenden Pferdes noch einmal angestrebt oder erreicht worden. Man 
kann sich dieses ganz erstaunliche Naturerkennen und Sehen des Bildhauers nur durch 
eine Schulung des Blickes an antiken Werken erklären. Sollten hier nicht spätrömische 
Sarkophagreliefs, vielleicht solche in gallischer oder rheinischer Kopie, Pate gestanden 
haben? Schon die Gedrungenheit, vor allem des Pferdekopfes entspricht mehr römi- 
schen als mittelalterlichen Darstellungen. — Dennoch, das so überzeugend wirkende 
Schreiten gibt eigentlich nicht einen richtigen Pferdegang wieder, sondern ein aus ein- 
zelnen sehr sorgfältig zusammengefügten Beobachtungen gewonnenes Gesamtbild, in 
dem in mittelalterlicher Weise nicht das natürliche sondern nur ein vorgestelltes Sich- 
bewegen wirksam erscheint. Man beachte etwa die „falsche‘‘ Verkürzung, überhaupt die 
„unmögliche‘“ Stellung der Pferdebeine, die Drehung — nicht Kontrapost im antiken 
Sinne! — des Bettlers, der so nicht fest stehen kann (Abb. 8), die Wendung des Reiters 
und des Pferdekopfes. Gewiß kommt die mittelalterliche Kunst in Werken wie diesem 
antiker Formanschauung äußerlich sehr nahe; auch sind die Darstellungsmittel, ganz 
besonders in der Reliefauffassung verwandt. Entscheidend ist aber die aus dem organi- 
schen Gesetz mittelalterlicher Form wachsende Darstellungseinheit, die das Ganze aus 
der Ebene des Naturalistischen, Nur-Richtigen in die ideale des Sinnbildhaften hebt. 
Von hier aus ist auch das „Mißverhältnis‘‘ des großen Reiters und des kleinen Pferdes, 
die in der mittelalterlichen Kunst nicht häufige Durchbildung des Nackten beim Bett- 
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Abb. 7. Bassenheim, Pfarrkirche: Teilansicht 


ler zu verstehen, der in der Beobachtung der Einzelformen des Körpers, der Füße, der 
Bildung des gedunsenen Leibes, des Rückens, des Nackens vor allem, weit über das 
hinausgeht, was etwa die Gestalten Adams und Evas am Bamberger Dom zeigen (Abb. 9). 
Auch das Pferd ist inder Durchbildung der Gelenke, der groß geformten Flächen des Kör- 
pers, der ungewöhnlich klaren Formgebung des Kopfes und des Halses wirklichkeitsnäher 
als die Bamberger und Magdeburger Tierdarstellungen (Abb. 5). Es fehlt ihm deren ab- 
strakte, hoheitsvolle Würde und Idealität, seine Proportionen sind weniger vornehm, 
knapper, frischer und gedrängter, zugleich alle Formen kleinteiliger, man muß sagen, 
auch leidenschaftlicher zerrissen. Bezeichnend ist, wie die Augen unter den gewölbten 
Weichteilen in die Stirn eingebettet sind, die lockeren Haarbüschel an den Füßen, die 
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Abb. 8. Bassenheim, Pfarrkirche: Der Bettler 


ganz gelöst in langen Strähnen fallenden Haare der Mähne und des Schwanzes. Man 
beachte auch die zerrissene und zerfetzte Fältelung beim Schurz des Bettlers, vor allem 
dort, wo sich die Knie durchgedrückt haben, die naturalistisch zerfurchten Säume, die 
Straffung und Zerrung des Gewandes beim Reiter, seine Stauung über dem Sattel- 
bogen. Das alles ist viel derber und erdhafter, als es in Bamberg in Erscheinung tritt, 
es zeugt von einer Kraft der Naturbeobachtung, die nur noch ähnlich leidenschaftli- 
chen Bildungen in Naumburg und Mainz verglichen werden kann. 


Vor allen Dingen erkennt man das in den Gesichtern, von denen das des Bettlers, 
leider am meisten durch Beschädigungen entstellt, mit seiner freiliegenden, zurück- 
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Abb. 9. Bassenheim, Pfarrkirche: Der Bettler 


weichenden Stirn, den tiefliegenden Augen, den wulstigen Lippen, der scharfen Linie 
des Kinns, den tief eingegrabenen Furchen zwischen Mund und Nase eine für mittel- 
alterliche Auffassung durchaus ungewöhnliche Darstellung von Elend, Krankheit und Ver- 
kommenheit darbietet (Abb. 10 u. ı1). Auch dieses Gesicht hat, wie der Bettler über- 
haupt, nur beim Naumburger Meister Anklänge, in dem großartigen Bruchstück eines 
auferstehenden Toten vom Mainzer Westlettner (Abb. ı2). Doch sind in Bassenheim die 
den Kopf umgebenden Haare noch wirrer, der Ausdruck, wenn auch einiges auf die Rech- 
nung der Beschädigungen zu setzen ist, ganz in das Dämonische verkehrt. Und dann der 
Kopf des Reiters Martin (Abb. 13,15,16)! Stämmig und stark wie der gedrungene Leib, 
ein junger Ritter mit wundervoll breit vom Kopf sich lösendem Lockenhaar, das sich 
in die flache und doch ausdrucksvolle Stirn drängt und über den Ohren kräuselt. Die 
Lippen, diese Naumburger Lippen, wulstig, ein wenig dumpf; sie öffnen sich nicht. 
Die Augen sind an den Nasenwinkeln unter den vortretenden Brauen vertieft. An den 
Seiten treten sie vor mit den charakteristisch erhöhten Kinnbacken, die nach der Nase 
und dem vollen weichen Kinn zu eine Mulde bilden. Dieses Gesicht, breit und derb, 
doch träumerisch versonnen und traurig, wie bedrückt von dem Anblick der Not, die sich 
ihm darbietet, streitbar entschlossen und doch wieder versöhnlich, dieses Gesicht erkennt 
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Abb. ıo. Bassenheim, Pfarrkirche: Kopf des Bettlers 


man wieder. Es hat mit anderen am Naumburger Lettner der Pilatus, vor allem 
aber im dortigen Stifterchor Dietrich von Brehna, der es in das Aufgeregt-Verzweifelte 
(Abb. 17), Hermann, der es in das Lyrisch-Ergebene verkehrt (Abb. 18). Dort kommen 
auch die wirren und dick fallenden Locken ähnlich wieder, die sich unten zu breiten, 
weit abstehenden Bündeln verdicken. In Mainz und Naumburg ist ebenfalls der Fal- 
tenwurf eng verwandt, die gezerrten Bündel und Strähne, die Knitterungen, überhaupt 
die schwer und dickflüssig gebeulte Oberfläche. Das alles scheint in Bassenheim noch 
um einige Stufen weniger organisiert; Bildungen wie die des Schurzes beim Bettler 
sind dort nicht vorhanden. Gemeinsam aber hat das Bassenheimer Relief mit den Wer- 
ken des Naumburgers, der den Wilhelm und den Dietrich schuf, die Gedrungenheit 
und zugleich leidenschaftliche Hingabe der Gestalten, die klare und ungeheuer ein- 
drucksvolle Geste. Man vergleiche etwa den Bettler mit Figuren von den Naumburger 
und Mainzer Lettnern, man sehe die wagerechte Haltung des rechten Armes St. Mar- 
tins, den knappen Druck des kleinen Fingers am Zügel. Das sind Züge, die in Mainz 
und Naumburg ganz ähnlich vorkommen oder vorkommen könnten. 
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Abb. ıı. Bassenheim, Pfarrkirche: Kopf des Bettlers 


II. 


Damit ist das Problem, das der Bassenheimer St. Martin aufgibt, gestellt. Ist 
er ein Werk des Naumburger Meisters oder seines Kreises, gehört er 
der Frühzeit seiner Werkstatt an, . der Naumburger‘ Zeit, oder ist er 
gar ein später Ausläufer etwa der Stilstufe der Meißener Plastik? Alle 
diese Fragen müssen und können vielleicht auch einmal beantwortet werden bei einem 
Werk von der kunstgeschichtlichen und künstlerischen Bedeutung des Bassenheimers. 
Es sind Fragen, die an den innersten Kern des Naumburger Problems überhaupt rei- 
chen. Bei dieser ersten Veröffentlichung kann es nicht meine Absicht sein, sie alle zur 
Lösung zu bringen; werfen sie doch Berufene nur mit der größten Zurückhaltung und 
Scheu auf. Und beruhen nicht allzu voreilige Schlüsse häufig doch nur auf einer nur 
vorgespiegelten Klarheit des Naumburger Fragenbereichs! 
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Abb. ı2. Mainz, Diözesan-Museum: Auferstehender Toter vom Westlettner 


Nur eines scheint mir unbedingt sicher zu sein: Das Bassenheimer 
Werk stammt aus dem Kreise des Naumburgers; Geist aus dem Geiste jenes 
„Einen, dessen riesenstarkes Ich auch die roheren und schwächeren Formen noch be- 
stimmte‘ (W. Pinder), lebt in ihm. Dafür spricht ganz unbedingt der erste Eindruck, 
den ich bei vielen Fachgenossen beobachtet habe, die hier die Hand des Meisters er- 
kennen wollten. Erst nach tieferem Eindringen offenbaren sich überhaupt erst Unter- 
schiede, unwesentlichere und wesentlichere Züge, die von dem Gesamtbilde des Naum- 
burgers abweichen. Aber weichen sie denn wirklich ab? Oder fügen sie nur einen 
neuen, bisher unbekannten Ton in diese symphonische Folge von Sätzen, die wir den 
Naumburger nennen? Ein noch nicht gehörtes Andante aus dem Gang dieses Pferdes, 
eine menschlich-innige Wendung aus der rührenden Zuneigung der beiden Köpfe, 
einen neuen schneidend-harten Akkord aus der Diagonale des Schwertes? Wer weiß 
denn, wie weit die seelischen Bezirke des Naumburgers reichten, wo hören sie denn 
auf, wo berühren sie sich denn mit denen gleichgearteter oder ähnlicher Schöpfer ? 
Wer wüßte denn wirklich, daß die letzten Quartette Beethovens aus dem gleichen Geist 
entsprangen wie die ersten, wenn er sich nicht auf die Überlieferung verlassen könnte! 
Zuletzt bleibt in Bassenheim, Mainz und Naumburg doch über allen Unterschieden 
das Gemeinsame des Genius zwingend und bannend, man kann sich ihm nicht ent- 
ziehen. Und wer auch immer den Stein behauen, die Formen hervorgemeißelt und die 
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Abb. ı3. Bassenheim, Pfarrkirche: Kopf des hl. Martin 


letzten zarten Schwellungen der Oberfläche bewältigt hat, das bleibt schließlich doch 
unwichtig gegenüber der Tatsache, daß die große Idee der Komposition aus des Mei- 
sters Anschauung kam. 

Man kann Unterschiede zu allen bekannten Werken aus dem Kreis des Naum- 
burgers aufzeigen. Sie sollen weder geleugnet noch verkleinert werden. Schon die 
Komposition selbst: Wir haben vom Naumburger Meister oder seiner Werkstatt wenig- 
stens ein Bruchstück der gleichen Szene, die in Bassenheim dargestellt ist, den Unter- 
körper des hockenden Bettlers von der St. Martinsgruppe des Mainzer Westlettners, 
der mit den anderen neueren Funden dort zutage getreten ist und im Diözesanmuseum 
aufbewahrt wird. Also wich die Mainzer Komposition mit dem hockenden, auf eine 
Krücke gestützten Bettler von der Bassenheimer ab. Wie überhaupt der Bassenheimer 
Typus in Mainz bis in die Spätzeit des Mittelalters meines Wissens nur einmal aufge- 
nommen worden ist. Doch damit ist für die kunstgeschichtliche Einordnung nicht viel 
ausgesagt; denn schließlich kann auch im Mittelalter eine Werkstatt das gleiche Thema 
von zwei verschiedenen Seiten auffassen. 
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Abb. 14. Mainz, Diözesan-Museum: Prophetenkopf 


Anderes und mehr kann aber der Vergleich des Reliefstils ganz allgemein in Bassen- 
heim, Mainz und Naumburg besagen. Die grundlegende Übereinstimmung wurde 
schon berührt, auch die Unterschiede angedeutet, die beim St. Martin zu einer mehr 
flächenmäßigen Auffassung, zur Ausbreitung der Formen mehr oder weniger parallel 
zur Reliefebene führen. Bezeichnend hierfür ist das ganz beherrschende Motiv des 
über das Pferd ausgebreiteten Mantels (mit dem man das Tischtuch bei der Naumbur- 
ger Abendmahlsszene vergleichen sollte!), überhaupt die große rhythmische Kurve, 
die vom rechten Arm des Heiligen durch die Faltenbahn seines Rockes in den Mantel 
sich schwingt. Aus dem gleichen flächigen Sehen heraus ist das klar durchsichtige Ge- 
webe der Komposition mit ihren linearen und axialen Entsprechungen, sind die Ori- 
entierungen an beherrschenden Horizontalen, Vertikalen und Diagonalen zu verstehen. 
Das ist weder in Mainz am Jüngsten Gericht noch in den Reliefs des Naumburger Lett- 
ners in diesem Maße zu beobachten. Vielmehr ist dort eine noch stärkere Ballung aller 
Körperformen, ein Auf und Ab der plastischen Massen, eine unruhvoll-räumliche Wir- 
kung des Vor und Zurück erreicht. Etwa das Naumburger Relief des Verrats bietet 


sich dafür zum Vergleich, schon der äußerlichen Übereinstimmung des Schwertmotivs 
wegen (Abb. 6). 
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Abb. ı5. Bassenheim, Pfarrkirche: Kopf des hl. Martin 


Hier wird auch der Abstand im Gehaltlichen klar: Neben der unheimlichen Zu- 
sammenballung der Körper, die in der Stille und dem Dunkel der Nacht gerade das 
Erschütternde des tragischen Vorgangs unterstreicht, wirkt das Bassenheimer Relief 
weich und Iyrisch. Dieser dramatische Klang ist in Naumburg, aber auch mitunter 
in Mainz schon so stark, daß er auch dort vernehmbar ist, wo das Thema eine weichere 
und weniger dramatische Darstellung fordert. Gewiß, es ist nicht gerecht, die viel- 
figurigen Kompositionen neben die Bassenheimer zu stellen, das lyrische Thema der 
Mantelübergabe neben die Geschichte des Verrats und des Leidens. ' Aber dennoch, 
die seelische Grundlage scheint hier behutsamer und zarter, es liegt in dem Vorüber- 
gleiten des Vorganges eine zwar verhaltene, aber deshalb gerade doppelt eindringliche 
Stille, die im Gegensatz zu der inneren, dramatischen Unruhe des Naumburger Lett- 
ners steht. Es gibt auch in Naumburg Begegnungen, bei denen der tragische Schrei 
zurückgedrängt ist, eben beim Judaskuß und der Gefangennahme, auch dem Zuschlagen 
des Petrus auf den Knecht Malchus. Sind sie aber dann nicht wie Pausen, die bis 
zur Atemlosigkeit dramatischer Spannung sich steigern? (Jantzen spricht von latenter 
Aktivität.) Spannung, unerhörte Spannung liegt auch in dem Bassenheimer Relief, sie 
ist aber von anderer Art. Wie erfüllen in Naumburg die Blicke der Handelnden den 
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Abb. 16. Bassenheim, Pfarrkirche: Kopf des hl. Martin 


Raum! Dort sind die Gesichter wie gebannt in ihrem Schauen; in Bassenheim hat der 
Blick des Heiligen hinab zum Bettler ein Vorübergleitendes, etwas Transitorisches 
fast, wenn der klassische Ausdruck erlaubt ist. Das liegt überhaupt über der ganzen 
Komposition, die gerade auf der Bewegung der Gruppe an der Fläche entlang aufge- 
baut scheint. Ein Beobachter hat diese Bewegung beschwingt genannt. Das ist bei 
dem statuarischen Charakter des Reliefs zu weit gegangen („schwingend‘““ würde schon 
richtiger sein), aber beim Vergleich von Naumburg und Bassenheim trifft es einen tat- 
sächlich vorhandenen Unterschied. 

Auch in der plastischen Durchbildung der Formen sind Unterschiede zu sehen. 
Keiner der Naumburger Köpfe hat jene weiche, auf- und abschwellende Modellierung 
des Bassenheimers, wie sie an der Wangenlinie des Heiligen, dem Übergang zum Hals 
deutlich hervortritt (Abb. 13, 15,16). Nirgendwo in Mainz und Naumburg ist das Haar 
so gelockert und aufgelöst wie beim Reiter, nirgendwo findet sich dort eine derartig 
zerfetzte Faltengebung wie beim Kleid des Bettlers. Wenn auch in Bassenheim man- 
ches auf die Rechnung der Oberflächenzerstörung zu setzen ist, so bleibt doch eine 
malerischere Art der Modellierung, eine weniger kraftvolle Faltengebung. Die gleiche 
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Abb. 17. Naumburg, Dom: Kopf des Dietrich von Brehna 


Weichheit, die inhaltlich aus dem Werk spricht, lebt sich auch in der plastischen Formen- 
sprache aus; hier decken sich „Gehalt und Gestalt“ völlig. 

Das alles scheint von Naumburg verschieden; aber dennoch, so groß sind die Un- 
terschiede nicht, daß man sie überall klar und deutlich erfassen oder gar beschreiben 
könnte. Sie drängen sich mehr dem Gefühl auf als dem die Formen abtastenden Auge. 
Und noch weniger deutlich werden sie, wenn man die Mainzer Lettnerbruchstücke 
zum Vergleich heranzieht. Ist nicht auch im Jüngsten Gericht die Kraft räumlicher 
Gruppierung weniger zwingend als in Naumburg? Liegt nicht in den Gesichtern der 
Mainzer Deesis (das des Johannes ist neu!) (Abb. 16 bei Pinder-Hege, Der Naumburger 
Dom. S. 32) auch eine Weichheit des Sehens und der Modellierung, die deutlich an 
Bassenheim erinnert, sind dort nicht ganz ähnlich die Falten weniger klar und bestimmt 
gestaltet, die Stoffe weicher im Fallen? Man denke wieder an das Bruchstück des auf- 
erstehenden Toten (Abb. 12). Seine Haare, sein Gesicht sind feiner durchgezeichnet 
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Abb. ı8. Naumburg, Dom: Kopf des Hermann 


als der Kopf des Bettlers, aber die Modellierung des Körpers ist ganz ähnlich. Und 
dann der Mainzer Kopf mit der Binde vom Ostlettner (Abb. 14). Vielleicht ist hier 
schon rein stimmungsmäßig die Verwandtschaft am stärksten zu spüren. Auch er hat 
in Naumburg nicht ganz genau seinesgleichen, weder am Lettner noch unter den Stifter- 
figuren. Im gleichen Maße, wie er sich von dort zu entfernen scheint, nähert er sich 
dem Kopf des Reiters. Es lohnt sich, bei dem Vergleich einen Augenblick zu verweilen. 
Portraitmäßig stehen dem Bassenheimer die Naumburger Köpfe des Dietrich und des 
Hermann näher (Abb. 17, 18). Aber in der Behandlung der Formen, des Kinns, der 
Mulde zwischen Backenknochen und Kinn ist ihm doch der Mainzer Kopf verwandter. 
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Wieder ist der Unterschied in der Haarbehandlung auffällig, der Schnitt der Augen 
ist ein wenig verschieden, überhaupt scheint die Haut des Mainzer Kopfes gestraffter, 
der Ausdruck dementsprechend kraftvoller, von anderem Pathos erfüllt. Das hindert 
aber nicht, hier Zusammenhänge zu sehen, die über eine bloße Werkstattgemeinschaft 
hinauszugehen scheinen. 

Noch eines ist in Mainz und Bassenheim sehr ähnlich: das Laubwerk der oberen 
Rahmenzone und an den Bruchstücken der Lettner. Man denkt bei dem dreilappigen, 
fein geäderten Efeublatt, zwischen dem Heckenrosen gleichende Blüten eingefügt sind, 
weniger an die reicher und schärfer umrissenen Naumburger Blattformen als an die 
Weinblätter in Mainz, die technisch in der Buckelung der Oberflächen ganz ähnlich 
gestaltet sind (Abb. 19). 

Faßt man alle Beobachtungen zusammen, so scheint das Bassenheimer Werk den 
Mainzer Lettnern, vor allem dem Kopf mit der Binde am nächsten zu stehen. Die Locker- 
heit und Weichheit seiner Formensprache trennt es unbedingt von allen Naumburger 
Arbeiten, die heroischer und gestraffter sind, klarer und plastischer in der Gesamtauf- 
fassung wie in der Durchbildung der Einzelformen, aber auch dumpfer und schwer- 
blütiger im ganzen Rhythmus. Jene Drastik der Gebärdensprache, die beim Naum- 
burger Lettner immer wieder durchbricht und fast die Sprache eines Bauern-Breughel 
vorwegzunehmen scheint, fehlt in Bassenheim. Noch einmal sei der Kopf des Dietrich 
von Brehna herangezogen; ein sehr persönlicher Eindruck mag dabei in Worte gefaßt 
werden. Ich kann im Bassenheimer St. Martin seinen jüngeren Mitstreiter sehen, nicht 
aber einen gleichaltrigen oder gar späteren Gefährten. Der Bassenheimer hat noch 
nicht diese kraftvolle und entschlossene Männlichkeit in der Äußerung des Schmerzes; 
er hat sie noch nicht. Ich kann mir nicht vorstellen, daß er sie nicht mehr hat. Er 
ist zwar individueller, doch deshalb nicht später. An den Spätstil der Naumburger Werk- 
statt zu denken, das verbietet vor allem aber ein Blick auf die Meißener Skulpturen. 
Dort ist alle organische Körperform schon fast zur Schwingung erstarrt. Man vergleiche 
nur die Faltengebung, die Biegung der Figuren. Wie dreht sich der Bettler um seine 
Achse, wie lebensvoll schreitet das Pferd aus; wenig von dieser organischen Klarheit 
liegt mehr in dem von Naumburg her sich entwickelnden Spätstil. In Bassenheim herrscht 
noch die Frische der Empfindung, Jugend, die der Meister in der Gemeinschaft der 
Plastiker an den Kathedralen im Westen in sich aufgesogen hatte, ehe er nach Mainz 
kam. Gerade in Hinblick auf die wahrscheinlichen Vorstufen und Früharbeiten des 
Naumburgers in Amiens und Reims könnte man versucht sein, an eine Entstehung des 
Bassenheimer Reiterreliefs noch vor dem Mainzer Westlettner zu denken. Daß in Bas- 
senheim garnichts Französisches in der Empfindung mitklingt, braucht nicht dagegen 
zu sprechen. Beim Naumburger ist davon im Grunde wohl überhaupt nie etwas gewe- 
sen; er wird schon in Frankreich sich als der Deutsche behauptet haben. Auch rassisch 
ist der Bassenheimer Kopf in keiner Weise westlich oder rheinisch. Er ist noch nicht 
ganz der breite mitteldeutsche der späteren Zeit, doch spürt man in seinen so überaus 
stark beseelten Zügen schon den Hinweis auf den kommenden Typus des Hermann 
und des Dietrich. Hat man nicht übrigens in Mainz und in Bassenheim das Gefühl, als 
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habe sich in westlicher Landschaft der von Anfang an dagewesene Menschentypus 
des Naumburgers nur ins Westlichere, Rheinischere umgebogen ? 

Wir meinen nicht unbedingt jene Hand, die den Dietrich von Brehna geformt hat, 
wenn wir vom „Meister“ sprechen. Wir meinen aber unbedingt seinen großen Schöpfer- 
geist, der aus allen Formen in Naumburg und Mainz mit größerer oder geringerer 
Macht, mit größerer oder geringerer Deutlichkeit auch, zu uns spricht, und der auch 
den Bassenheimer St. Martin beseelt. 


III. 


Wie kommt dieses Werk in das wohl niemals bedeutende Bassenheim? Es gibt 
da zwei Möglichkeiten, die sorgsam untersucht werden müssen, und von denen — so- 
weit ich heute sehen kann — die zweite einen größeren Wahrscheinlichkeitsgrad besitzt 
als die erste. Diese wäre, daß der St. Martin für die mittelalterliche Bassenheimer 
Martinskirche geschaffen wurde. Der Name eines Herrn von Bassenheim und damit 
der kleine Ort am Rande des Maifeldes — halbwegs an der Eisenbahnstrecke von Kob- 
lenz nach Mayen — wird zum ersten Mal in einer vielleicht gefälschten Urkunde vom 
Jahre 1140 genannt. Wahrscheinlich schon im 13. Jahrhundert bestand hier eine Burg, 
deren Besitzer eben jene Herren von Bassenheim waren. Ihre Lehnsherren waren die 
Erzbischöfe von Köln. Erst seit dem 14. Jahrhundert bildete sich in dem Ort die reichs- 
unmittelbare Herrschaft eines anderen Geschlechts, der Freiherren und späteren Grafen 
Waldbott von Bassenheim. Eine Pfarrkirche wird in den Urkunden zwar erst im Jahre 
1265 erwähnt; doch deuten Patronat des hl. Martin und der Ortsnamen auf eine viel 
ältere Gründung schon in der Zeit der fränkischen Landnahme hin. 

Über diese ältere Kirche wissen wir wenig, wir kennen nicht einmal die Zeit ihrer 
Erbauung. Keinesfalls war sie ein irgendwie bedeutender Bau; sie hatte wahrschein- 
lich einen Ostchorturm und ein Schiff. Das braucht ihre Entstehung nicht unbedingt 
in die romanische Zeit zu verweisen, sind doch auch gotische Ostchortürme bekannt. 
Doch andrerseits sind die romanischen in der Koblenzer Gegend keine Seltenheit. 
Ich erwähne nur die noch bestehenden von Lay und Winningen an der Mosel und den 
untergegangenen von Koblenz-Wallersheim. Wie dem auch sei, eine Pfarrkirche hat 
um die Mitte des 13. Jahrhunderts, als das Martinsrelief entstand, in Bassenheim sicher 
bestanden und sicherlich war sie auch dem hl. Martin geweiht. Sie wurde im ersten 
Viertel des 18. Jahrhunderts, als das Kirchenpatronat an die Waldbott von Bassenheim 
übergegangen war — bis zum Jahre 1265 hatte es der Kölner Erzbischof innegehabt — 
abgebrochen und durch einen barocken Neubau ersetzt. Zuerst wurde im Jahre 1718 
ein neuer Chor errichtet, dem bis 1722 auch ein neues Schiff folgte. Als Architekt des 
Chores wird in den Rechnungen der Mainzer Windhäuser genannt. Eine St. Martins- 
gruppe stand 1716 in der alten Kirche; auch an dem alten Ostchorturm befand sich ein 
Bild des Patrons. Es wurde beim Abbruch heruntergenommen und „vorläufig in das 
Backhaus gelegt“. Leider erfahren wir nicht, was später mit ihm geschehen ist, noch 
wie die beiden Gruppen ausgesehen haben. Eine neue Reliefgruppe wurde um 1722 
für das Portal des Neubaus angefertigt; sie ist noch in Bassenheim erhalten. Das hier 
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Abb. 19. Mainz, Diözesan-Museum: Kapitell von einem der Lettner 


behandelte Relief befand sich nach Aussage eines alten Mannes in Bassenheim bis zum 
Jahre 1899 an der Außenseite der Barockkirche, und zwar anscheinend am Chor; man 
erzählt, daß in ihm die Vögel ihre Nester bauten. Als man 1899-1900 die Barockkirche 
abbrach und durch den heutigen Neubau ersetzte, wurde es an seine für die Betrachtung 
sehr unvorteilhafte Stellung im Querschiff gebracht und mit einem barockisierenden 
Gipsrahmen versehen, der möglicherweise an einen älteren Rahmen aus der Zeit des 
barocken Neubaus sich anlehnt, wenn auch stilistisch vieles dagegen spricht. 


Mit großer Wahrscheinlichkeit geht aus dieser Überlieferung hervor, daß das Re- 
lief seit der Entstehung des Barockbaus von 1718—22 in Bassenheim war. Ganz offen- 
bar hat man es damals an der Außenseite der Kirche eingemauert, weil schon am alten 
Östchorturm ein Bild des Kirchenpatrons sich befand. Martinsdarstellungen an den 
Türmen romanischer Martinskirchen sind auch sonst noch zu belegen, z. B. die von 
Kesselheim bei Koblenz, wo allerdings die alte Gruppe im 18. Jahrhundert durch eine 
neue ersetzt wurde. Es wäre also immerhin möglich, daß der Bassenheimer St. Martin 
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mit der alten Gruppe identisch ist, die beim Abbruch der mittelalterlichen Kirche vor- 
läufig in das Backhaus gelegt wurde; auch mit jener, die 1716 in der Kirche stand. Wei- 
ter könnte man dann folgern, daß er von Anfang an für die mittelalterliche Pfarrkirche 
bestellt und gearbeitet wurde. Dann müßte man aber fragen, ist es möglich, daß ein 
so großer Künstler wie der Bassenheimer (der Naumburger oder seine Werkstatt) für 
das kleine Dorf gearbeitet hat? Gewiß ist die Gegend am Zusammenfluß von Rhein 
und Mosel uralter deutscher Kulturboden, der sicherlich ehemals reich an Kunstwer- 
ken gewesen sein muß. Dafür spricht die Architektur — Koblenz, Andernach und Ko- 
bern (die Bassenheimer Herren waren im 13. Jahrhundert Burgmannen der Grafen 
von Isenburg-Kobern) sind nicht weit —, aber auch Skulpturen, wie die aus Andernach, 
Lonnig und Maria Laach, teilweise unter dem Sammelnamen des Samsonmeisters zu- 
sammengefaßt, wie das Grabmal Heinrichs des Großen aus der alten Sayner Abtei und 
ein kürzlich bei der Inventarisation der Kunstdenkmäler im Pfarrgarten von Lay an der 
Mosel aufgefundenes Bruchstück eines Evangelistensymbols unbekannter Herkunft, 
wohl von einem großen Tympanon des 13. Jahrhunderts. Aber einmal weist keines von 
diesen Werken Verwandtschaft zum Bassenheimer St. Martin auf, und sodann handelt 
es sich dort immer um große Auftraggeber, Klöster oder Stiftskirchen, mit denen Bassen- 
heim nicht wetteifern konnte, wenn schon der Kölner Erzbischof damals das Patronat 


der Kirche besaß. Nimmt man die Entstehung des Reiters in oder für Bassenheim als 


gesichert an, so bleibt eben doch diese Frage als ein großes Rätsel zu lösen übrig. 

Woher aber könnte das Werk kommen, wenn es nicht immer in Bassenheim war ? 
Sein Stil wies uns nach Mainz. Dorthin weist auch das Material. Nach Mainz weisen 
von Bassenheim aus im 17. Jahrhundert aber auch einige historische Beziehungen. 
Freiherren Waldbott von Bassenheim werden dort verschiedentlich als Domherren ge- 
nannt. So wird 1613 der bekannte „Bassenheimer Altar‘ im Dom vollendet, eine Stif- 
tung zum Gedächtnis des Domherrn Johann Theoderich Waldbott von Bassenheim. 
Ein weiteres Mitglied der mächtigen und weitverzweigten Familie ist Franz Emmerich 
Wilhelm, kurmainzischer Amtmann, geboren 1648, der das Schenkamt von Kurmainz 
erblich an sein Haus bringt. Wichtig für uns ist Kasimir Ferdinand Adolf, Domherr 
zu Mainz und Trier, Stiftsherr zu St. Alban in Mainz usw., K. k. österreichischer und 
kgl. polnischer Kammerherr, Oberstleutnant des kaiserlichen Kürassierregiments Met- 
ternich. Er wurde nach Verlassen des Dienstes Domscholastikus, Geheimrat und Statt- 
halter zu Mainz. Zugleich war er von 1683 bis zu seinem Tode 1730 Personatist, d. h. 
Inhaber der Pfarrei Bassenheim. Eine Personatsrechnung ist von ihm in Bassenheim 
unterschrieben; er kümmerte sich also um seine Pfründe. (Freundliche Angaben des 
um die Bassenheimer Kirchengeschichte verdienten Dr. G. Reitz, Koblenz.) Als Per- 
sonatist hatte er die Verpflichtung, den Chor zu erbauen und „zierlich aufzuhalten“ 
(nach einem Sendweistum um 1600). Nun erinnern wir uns, daß der Architekt des 
Bassenheimer Chors von 1718 ein Mainzer war. Es liegt nahe, an eine direkte Beauf- 
tragung durch den Pfarrherrn zu denken. Könnte nicht auf diesem Wege auch das 
Martinsrelief von Mainz nach Bassenheim gekommen sein ? 

Wann hätte das sein können? Drei Möglichkeiten sind da zu untersuchen. Das 
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Martinsrelief stammt vom Westlettner, es stammt vom Östlettner oder es stammt vom 
alten Martinsaltar des Mainzer Doms. Alle drei wurden in den Jahren 1682—83 ab- 
gebrochen und größtenteils der Zerstörung preisgegeben. Das war nur wenig mehr als 
ein Menschenalter vor dem Neubau der Bassenheimer Kirche. Sollten wir in Mainz 
auf der richtigen Spur sein, so muß das Relief in den Jahrzehnten zwischen 1683 und 
1722 nach Bassenheim gebracht worden sein. Die Vermutung, daß der Baumeister 
Windhäuser auf Veranlassung des Bauherrn es aus Trümmern aufgelesen, um es für 
seinen Kirchenbau zu verwenden, klingt in der Tat sehr verführerisch. Überhaupt 
ging man beim Abbruch des Lettners nicht pietätlos vor; man suchte die besten Teile 
wiederzuverwenden, wie Neeb festgestellt hat (Mainzer Zschr. XI [1916], S. 38 ft.). 
Auch das Jüngste Gericht wurde ja damals vor der Zerstörung durch Überführung an 
einen anderen Ort (St. Alban oder Kreuzgang von Liebfrauen) gerettet. 

Vom Westlettner, wie die meisten Mainzer Bruchstücke des Naumburgers ebenfalls 
aus grauem Sandstein, stammt das Relief sicher nicht. Es ist nicht denkbar, daß an ihm 
zweimal der gleiche Gegenstand dargestellt war. Wenn aber schon am Westlettner 
das Thema des Titelheiligen zu sehen war, warum dann noch einmal am Ostlettner ? 
Das ist nicht ganz unwahrscheinlich, aber doch schwer vorstellbar. So bleibt nur der 
Martinsaltar übrig. Ein solcher stand schon im Westchor (oder unter der „Vierung‘“) 
des alten Willigis-Bardo-Doms. Sehr wahrscheinlich wurde auch wieder bei der Dom- 
weihe von 1239 ein Martinusaltar mitgeweiht, wenn er auch nicht ausdrücklich in der 
Urkunde genannt wird. Unter den Patronen erscheint als zweiter der hl. Martin. Sein 
Altar stand bis zum Abbruch im Jahre 1683 im Schiff; 1697 wurde er durch einen mar- 
mornen Martinsaltar im Ostchor ersetzt, der jetzt in der Kirche zu Nackenheim sich 
befindet. 

Wer bis hierher gefolgt ist, wird sich mit mir kaum der Annahme ent- 
ziehen können, daß wir esin Bassenheim mit dem Retabel des St. Martins- 
altars aus dem Mainzer Dom zu tun haben. Er wird bei der Weihe von 1239 
fertig dagestanden haben; seine Vollendung in diesem Jahre ist sogar mit größerer Be- 
rechtigung anzunehmen als die der Lettner, die auch nach der Weihe noch fertiggestellt 
werden konnten. Das würde die Vermutung bestätigen, die den Reiter stilistisch an den 
Anfang der Tätigkeit des Naumburgers in Mainz setzen wollte. Jedenfalls paßt das 
Datum ausgezeichnet, die Herkunft ist historisch möglich, wenn nicht wahrscheinlich, 
und die Form des fast quadratischen Reliefs wäre für einen Altar, der im Kirchenschiff 
stand, also kaum sehr breit sein durfte, wohl denkbar. Von den verschiedenen hier 
ausgeführten Möglichkeiten scheint mir diese am ehesten geeignet, Form, Herkunft 
und Stil des wiedergefundenen Werkes einheitlich zu deuten. 


Photographien des Kunstgeschichtlichen Seminars in Marburg bis auf Abb. 5 u. 13 (Weiand), 
Abb.7 (H. E. Kubach) und Abb. ı2 (Darmstadt, Landesmuseum). 
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Abb. 1. Noyon, Kathedrale. Türsturzkonsole links am nördlichen Westportal 


DER NAUMBURGEFR MEISTER IN NOYON 


VON 
RICHARD H. L. HAMANN 


MIT 6 ABBILDUNGEN 


Wir kennen den Naumburger Meister — wie Mathis Nithart (Grünewald) — bis- 
her nur als einen reifen, selbständigen Künstler, der eine Werkstatt leitet. Naumburg 
seine Akme, Mainz die erste Reife. Der herrliche Fund von Bassenheim bereichert 
unsere Anschauung von dieser ersten Periode seines Glanzes und Ruhmes nnd wird 
den unglücklichen, aber notwendigen Streit um die eigenhändigen Werke entscheiden 
helfen. Auf die brennende Frage nach dem Jugendwerk gibt das Martinsrelief noch 
keine Antwort. Das Für und Wider um die Anfänge ist noch nicht einmal zum 
Streit geworden, ist — trotz allen Zuschreibungen — Tasten im Dunkeln, Rätselraten 
geblieben. Ein plötzlicher Strahl — wiederum ex occidente — hellt dieses Dunkel auf. 

Die Kathedrale von Noyon birgt hinter mächtigen, weit offenen Arkaden einer Vor- 
halle eine im dritten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts geschaffene, dreifache Portalanlage, 
deren Skulpturenschmuck bis auf einige karge, fragmentarische Reste in der franzö- 
sischen Revolution sorgfältig abgemeißelt wurde. Bis vor etwa zweieinhalb Jahren 
kannte man nur diese Ruine, in der zum Troste eine frühgotische thronende Madonna 
aus dem Kreis des Meisters von Senlis am Trumeau des mittleren Tores nachträglich 
einen Ehrenplatz erhalten hatte. (Seit dem Kriege liegt sie als Torso im Kreuzgang 
begraben.) Auch die seitlichen Portale sind durch Pfosten in zwei Hälften geteilt. 
Und bei beiden sind schon in früher Zeit, jedenfalls vor der Revolution, die äußeren 
Hälften vermauert worden. Diese Mauern hat man jetzt, im Verlauf der Wiederher- 
stellungsarbeiten, entfernt und dabei vier Türsturzkonsolen mit dekorativen Figuren 
zu Tage gefördert, die zum Schönsten gehören, was Frankreich an Plastik aus der Früh- 
zeit der hohen Gotik besitzt. Eine davon, die ganz links, ist ein eigenhändiges Werk 
des Naumburger Meisters. 

Es ist die wagerecht in die Rundung des Konsolenprofiles hineingeschobene Figur 
eines alten Mannes (Abb. ı). Eine zu schwer gewordene Last hat ihn in die Kniee ge- 
zwungen; das linke Bein, zwar noch im Gegenwinkel eingestemmt und mit all seiner 
Wucht sich noch wehrend, gibt doch schon nach, und der linke Arm, wie ein schützen- 
des Dach in seiner ganzen Länge ausgestreckt, sucht den drohenden Einsturz aufzu- 
halten. Der rechte Arm stützt den gebeugten Oberkörper. Mühsam dreht sich das 
zwischen die Schultern geklemmte Haupt nach oben (Abb. 2), sodaß sich der ganze 
Umriß des mächtigen, in einen breiten Lockenkranz gebetteten Schädels, der scharfe 
Winkel der kahlen Stirn, das wilde, herrische Profil des Gesichtes mit seiner Adlernase 
und dem gewitterhaft geballten, brutalen Kinn gegen den Reliefgrund abzeichnen '). 
Ein Tyrann in der Haltung eines Sklaven. Sieht man diesem „farouche“ ins Antlitz, 
so wird man mehr als nur den Schmerz eines Unbeugsamen, mehr als Zorn und Em- 


1) Sehr ähnlich dem Profil des Euphrat am Hildesheimer Taufbecken. 
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pörung eines Fronarbeiters gegen ungerechten Zwang und Dienst in seinen Zügen fin- 
den. Die Wendung des Kopfes wirkt wie unwillige Abwehr von Zudringlichen, mit 
dem Ausdruck eines Denkers und Schöpfers, dem man seine Kreise stört. Eine Studie 
nach dem Leben — mit der Absicht des Porträts ? 

Für diesen Kopf muß der Meister eine besondere Vorliebe gehabt haben. Zweimal 
kehrt er wieder in seinem Werk: in Mainz als Auferstehender (Abb. 3), in Bassenheim 
als blinder Bettler (Abb. 4) ?). Bei aller schlagenden Ähnlichkeit der Einzelzüge ist der 
von Noyon am lebendigsten, am individuellsten; man merkt ihm, zum Unterschied 
von den anderen, die unverhohlene Nähe von Darsteller und Dargestelltem an. Das 
Porträthafte ist so stark, so überwältigend, daß man einem Deutungsversuch nicht aus- 
weichen kann. Wer war dieser Mensch? Nicht der Meister selbst; er wird in 
Noyon kein Fünfziger, Sechziger gewesen sein, sondern ein Zwanziger. Aber viel- 
leicht sein alternder Lehrer. Ein Bildhauer, der die in Deutschland so lange hin- 
ausgezögerte und nun, seit dem Auftreten der Generation des Naumburgers unver- 
meidlich gewordene Wendung von der Romanik zur Gotik als persönliches Schick- 
sal erlebte. Dreimal — scheint es — setzte der Schüler dem hochverehrten Meister 
ein Denkmal. Erst, wie er von einer einstürzenden Welt begraben wird, oder sich 
gegen die Übermacht des neuen Geistes wehrt, den er doch noch mit schmerz- 
lichem Blick, zur Resignation gezwungen, die Himmel stürmen sieht. Dann das er- 
schütternde Bild des Bettlers, der vergebens die Augen aufreißt und von dem sieg- 
reich Einziehenden (dem jugendstolzen, seines Adels und seiner Freiheit bewußten 
Reiter) noch ein Teil — die äußere Hülle — zu erhaschen sucht. Schließlich als Auf- 
erstehender mit einem Antlitz wiederkehrend, in dem sich Alter und Jugend unheim- 
lich, wie nicht mehr von dieser Welt, mischen. Diese idealisierte Fassung als letztes 
Bild der Wandlungen anzusehen, ist vielleicht zu schön, um wahr zu sein. Auch Bassen- 
heim, wo der Kopf zum Studienobjekt wurde, Wahrheiten schonungslos ausgesprochen 
sind, könnte das letzte Wort des Meisters zu diesem Thema sein. Noch sinnvoller, tief- 
sinniger wäre es, wenn beide gleichzeitig oder in kurzer Folge erdacht wären als Gegen- 
stücke, als ergreifender Kontrast; — doch nicht für die Außenwelt: das ganze Thema 
ist ein Selbstgespräch des Meisters. Als Porträts ein und desselben Menschen wird 
man jedenfalls alle drei Köpfe in gewissem Sinne ansehen müssen. Noyon das natür- 
lichste (die älteste Fassung des Gedankens), Mainz das idealisierte, Bassenheim das 
charakteristischste, fast Karrikatur (genommen als Porträt), weil einen Zug über- 
treibend ?). Letzten Endes aber ist doch das Porträthafte nicht das Wesentliche. Unser 
Resultat wäre nichts weiter als eine Anekdote? Das Wesentliche ist, was der Meister 
aus diesem Kopf, diesem Gedanken gemacht hat. Und so mag man die vorgeschlagene 
Deutung auffassen als Andeutung, als eine Legende, mit nicht mehr und nicht weniger 


2) Nur ein Blinder wird so verzweifelt gierig raffen, so tastend schreiten, und so ins Leere blicken mit krampfhaft 
verzerrtem Antlitz: hochgerissenen Brauen, halbgeöffnetem Mund. — Daneben gibt es noch nahe Verwandte; einen derbe- 
ren Bruder des Auferstehenden in Mainz: den Mönch im Zug der Seligen; eine Schwester des Lastträgers von Noyon: 
die Magd in Naumburg (mit dem Mund des Bettlers). 

®) Die Entscheidung in der Deutungsfrage — wenn man überhaupt darnach verlangt — hängt von dem zeitlichen 
Verhältnis der Ausführung in Mainz und Bassenheim ab. Darüber läßt sich nicht in zwei Sätzen handeln. Auch möchte 
ich nicht von Schnitzlers Ergebnissen, die ich nicht kenne, etwas vorwegnehmen. 
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Abb. 2. Noyon, Kathedrale. Kopf des Konsolträgers (aus der seitlichen Lage nach oben gedreht) 


Wahrheitsanspruch — im realen und im künstlerischen Sinne — als jede andere 
Legende ?). 

Nun noch ein Wort über den Stil und die kunstgeschichtliche Bedeutung der 
Konsole von Noyon. 

Die Kehle wölbt sich weit vor, ohne tief zu sein. Die Figur ist ein von intensivstem 
mimischem Leben erfüllter Block, von einer Formensprache, die sie größer erscheinen 
läßt als sie ist) — wie überhaupt die Deutschen im Mittelalter (ähnlich den Griechen) 
Monumentalität durch die Form, nicht durch die absolute Größe ausdrücken. Das 
Naumburgische ist, daß der Gegensatz der plastischen Form zum freibleibenden Raum 
innerhalb des Reliefrahmens als Spannungsverhältnis evident gemacht ist, und dadurch 


4) Man muß vielleicht in der Deutung erst einmal zu weit — oder fast zu weit gegangen sein, um den nötigen Ab- 
stand zurückzugewinnen und den Kern der Wahrheit zu finden. Daß es sich hier um Paraphrasen über dasselbe, vom 
Künstler gedeutete Thema handele, wird man vielleicht als das ‚‚zu weit‘ ablehnen. Aber als Variationen einer Art persön- 
lichen, und darum überraschenden Bekenntnisses wird man diese Köpfe bezeichnen können. Und was haben die großen 
mittelalterlichen Meister nicht alles in ihren Randbemerkungen gesagt! Randbemerkungen, wie es Tragfiguren sind oder 
einzelne, meist in größeren Zyklen untertauchende Lieblingsgestalten. An eine rein illustrative Tendenz (wie bei Schmar- 
sows Deutung des Naumburger Figurenzyklus) ist hier jedenfalls kein Gedanke. Aber man darf nicht vergessen, daß die 
größten „‚Realisten‘“ auch die stärksten Sinnbilder geschaffen haben und noch heute schaffen (Albiker), wenigstens für 
den Deutschen. ‚Das Reale ist das wahrhaft Ideale.“ 

5) Die ganze Konsole mißt nur 30 cm in der Breite, ist 25 cm hoch und 20 cm tief. 
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die Kehle zur scheinbar tiefen 
Bühne wird für diese Darstellung 
einer, schon der inhaltlichen Kon- 
zeption nach dramatischen, echt 
naumburgischen Situation, in der 
die Figur als handelnde Person auf- 
tritt und die Verantwortung für 
die Architektur, wenn auch wider- 
strebend, übernimmt. Die ent- 
sprechenden französischen Figuren 
wehren sich nicht, sondern suchen 
den Zwang der Situation zu baga- 
tellisieren oder zu ironisieren. Die 
Franzosen setzen zudem die Fi- 
guren aufrecht in die Konsole; 
Abb. 3. Mainz, Diözesan-Museum, Kopf des Auferstehenden schon in Reims am Sixtusportal. 
SEAL en Die Figur des Naumburger Mei- 
sters ist den rahmenden Rundstäben parallel, horizontal (ungotisch!) in die Kehle 
hineingeschoben. 

All das läßt keinen Zweifel mehr an der Eigenhändigkeit. Merkwürdig ist nur, daß 
diese Figur — zuerst — mehr naumburgisch als mainzisch wirkt. Doch lassen sich 
bald Spuren einer jugendlichen Hand entdecken. In der Faltenbehandlung sind Un- 
sicherheiten, Wiederholungen, die das Ausprobieren verraten (z. B. die Falten im Ell- 
bogengelenk). Manche Linie, manche Fläche ist unbestimmt, sitzt noch nicht so, wie sie 
sollte. Die Hände wirken unfertig. Jedoch braucht nicht alles, was zu summarisch gegeben 
ist, durch noch mangelnde Fähigkeiten er- 
klärt zu werden, sondern mag mit der für 
den Gesamtschmuck nur untergeordneten 
Bedeutung des Stückes zusammenhängen. 
(Man findet die gleichen Flüchtigkeiten bei 
den tuschelnden Kriegsknechten in Naum- 
burg wieder.) Manches wird absichtlich 
skizzenhaft belassen sein. Das Wesentliche 
ist da, ist gelöst, das genügte dem jungen 
Genie. Das Gesicht der Figur zeugt von 
werdender Meisterschaft, ist stilistisch ein 
Vorläufer der rheinisch-weichen Art, leben- 
diges Fleisch und atmende Haut zu schil- 
dern (Kopf mit der Binde), doch ist die 
Modellierung noch fließender, nachgie- 
biger, impressionistischer, ähnlich wie beim 


R Abb. 4. Bassenheim, Pfarrkirche. Martinsrelief: 
Kopf des Reiters von Bassenheim. _ Kopf des Bettlers 
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Sicher also ein Jugendwerk. Der Naumburger Meister als Lernender, als Mitglied 
einer Werkstatt endlich faßbar! Und welcher Werkstatt? 

Wohl niemand hat bisher eine Reimser Schulung des Meisters bestritten, aber 
selten ist sie mit aller Entschiedenheit betont worden. Die übrigen Konsolen in Noyon 
sind von der Hand jener Stürmer und Dränger, deren — uns erhaltene — Hauptwerke 
an den oberen Teilen des Chores und südlichen Querschiffes der Kathedrale von Reims 
sitzen. Ob sich auch die Hand des Naumburgers in Reims mit Sicherheit wird nach- 
weisen lassen, kann ich noch nicht entscheiden. Verwandtes gibt es unter den Reimser 
Skulpturen. Und in der Naumburger Chorarchitektur sind lauter Reimser Anregungen 
verarbeitet. Läßt sich aber in Reims Eigenhändiges nicht feststellen, so könnte das schon 
als Beweis gelten, daß er dort noch ein Lernender war und in Noyon mit den übrigen 
Werkstattgenossen, die ihren Stil inzwischen verfeinerten, zum erstenmal ganz selb- 
ständig auftrat. Wohl noch unter ihrer Leitung, aber nicht mehr unter Vormundschaft. 
Noyon wäre also der Beginn seines persönlichen Stiles. Sein ganzes Lebenswerk er- 
scheint so in neuem Lichte, und für die Beurteilung seiner individuellen Leistung wäre 
ein neuer entscheidender Ausgangspunkt gefunden. 

Ferner ist (was zwar schon so gut wie sicher war) jetzt bewiesen, daß im Mittel- 
alter, wie mancher Bauführer, auch ein großer deutscher Genius persönlich nach Frank- 
reich ging. Und wir wissen nun, was und wie ein solcher Künstler drüben gearbeitet hat. 
Noch weitere Konse- 
quenzen sind aus dem Fund 
von Noyon zu ziehen. Noyon 
ist Provinz, Reims Metropo- 
le. Das spricht, außer dem 
schon skizzierten Verhältnis 
der beiden Kathedralen, da- 
für, daß Reims früher, d.h. 
die Bildung des für Noyon 
verbindlichen Stiles in Reims 
vor 1220 (dem Datum von 
Noyon) liegt. Man ahnt, wie- 
viel Probleme auch der fran- 
zösischen Kunstgeschichte 
damit einer Lösung näher 


Abb.s. Noyon, Kathedrale. Kopf des 
Konsolträgers (aus der seitlichen Lage = 
nach oben gedreht, im Profil) ‚gebracht werden können). 


Abb. 6. Naumburg, Dom. Kopf des 
Ekkehard 


%) Die hier nur angedeuteten Fragen behandele ich in einer größeren Arbeit, die voraussichtlich im Marburger 
Jahrbuch erscheinen wird. Deswegen habe ich jetzt auf eine eingehendere Auseinandersetzung mit den bisher geäußerten 
Ansichten über die Anfänge des Naumburgers verzichtet. Die Vorwegnahme der Veröffentlichung des Konsolträgers von 
Noyon geschieht auf mehrfache Anregung. Ihn unmittelbar neben dem Martinsrelief auftauchen zu schen, wird die Anteil- 
nahme an beiden Funden nur erhöhen und für die Interessierten besonders fesselnd sein. Dem Architekten der Beaux- 
Arts in Noyon, M. Venet, danke ich für die Erlaubnis zum Abguß der Konsole. Von M. Deschamps, Direktor des Musee 
de sculpture compare&e, wurde ich stets in zuvorkommendster Weise unterstützt. 
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Abb, ı. Berlin, Deutsches Museum. Der Täufer und der Evangelist Johannes 
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R 

Die staatlichen Museen in Berlin bergen in ihrer Plastiksammlung zwei bis auf 
Hände und Fassung wohlerhaltene Holzbildwerke des Täufers und des Evangelisten 
Johannes. Sie gelten für Werke eines bayerischen Meisters unter dem Einfluß des Veit 
Stoß!) (Abb. 1-3). 

Stoß vom Beginn seiner Nürnberger Schaffenszeit spricht hier durch Arbeiten 
eines eigenwilligen Schülers dennoch deutlich: der Meister der Volckamerstiftung 
von I499 und des Gekreuzigten in St. Lorenz zu Nürnberg. Seine wohl durch Krakau 
geförderte schöpferische Freude an der physiognomischen (auch ethnischen) Gegen- 
sätzlichkeit von Menschentypen, am lebensvollen Widerspiel von Alt und Jung hat 
hier ein Nachfolger zu einem äußersten an Kontrast getrieben, in dem etwas von dem 
verallgemeinernden Interesse des Jahrhunderts an den Temperamenten sich auslebt. 
Unter seinen Händen wird der mächtige Kopf des rüstigen christlichen Propheten 
mit seinem durchgemergelten Asketenantlitz, wild umbuscht von wirr aufgedrehtem 
Haar und Bart, zu einem Cholerikertyp, aus dessen aufgestoßenem Mund heftige Auf- 
rüttelung dem kommt, auf den die Augen mit den dicken, schweren Lidern herab- 
blicken. Daneben zu aller Jugendlichkeit und allem Ebenmaß das milddurchgeformte 
Antlitz des aufblickenden, immer noch unselbständigen ‚„sanguinischen‘“ Jüngers 
Johannes; der Gegensatz selbst scheint ebenso wichtig geworden wie das Entgegen- 
gesetzte. Ein gleicher antithetischer Geist spricht aus den verschiedenartigen, dem 
ikonographischen Typus folgenden Gewändern, in deren Eigenleben die schmalen 
Körper fast untergehen. Von den Schultern her legt sich des Täufers filziges Tuch 
nach vorn und hinten schürzenartig in eine geringfügig konkave Ebene. Deren zähe 
Fläche ist durch die Raffung mit geradlinigen Faltenstegen gebrochen, die im Zusammen- 
stoß jähe Kerbungen, Verzahnungen, Aufwerfungen erleiden — vergleichbar den Graten 
einer frühen Holzschnittplatte. Dieses Gewand, von gleicher Stoffempfindung, doch 
weit geringerer Bewegung ausgesetzt, trägt der Christus der Gefangennahme in den 
Volckamerreliefs. Der Evangelist hat über leicht gewellt fallendem Wollrock ein Ober- 


1!) Lindenholz, Fassungsreste, Höhe 1,35 und 1,34 m. Theodor Demmler, Die Bildwerke des Deutschen Museums, 
III, 1930, S. 194 ff. 
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gewand, vom Halse abwärts plissiert, 
das ein Windstoß in stärksten Aufruhr 
gebracht zu haben scheint, so daß sein 
steifer Leinenstoff nun zerknittert in 
scharfgratigen, spitzwinkligen Formen 
erstarrt ist — fast wie aus dünnem 
Blech. Dabei ist der Saum ebenmäßig 
geschwungen und uns entgegengebogen 
wie beim Täufer (und beim Christus 
der Gefangennahme). So entsteht jener 
„stoßische‘‘, einen Dreiviertelkreis fül- 
lende Faltenwirbel, der bereits in den 
Stichwerken des Nürnbergers erscheint. 


Ja, durch zwei stoßische Werk- 
stattfiguren läßt sich ein terminus post 
quem für die Berliner Johannes gewin- 
nen: durch die klagenden Maria und 
Johannes unter dem Kreuz in der Inns- 
brucker Sammlung Colli, die Franz 
Heege ?) und Eberhard Lutze ?) ein- 
leuchtend für. die — allerdings schwer- 
lich eigenhändigen ) — Gesprenge- 
figuren des Marienaltars der Pfarrkirche 
zu Schwaz in Tirol erklären, der 1500 
bei Stoß bestellt, 1503 abgeliefert wurde. Des Johannes Obergewand hat fast wört- 
lich denselben aufgeschlagenen Faltenwirbel über dem schlichten Rock, nur ist er 
weniger verhärtet und verkantet und steht darin Veit Stoß — einer beiden zugrunde- 
liegenden Entwurfzeichnung? — näher. Auch sonst: eine große schattenfangende 
Schlucht gräbt sich in den Block; fast alle Falten, selbst der in der Ebene gemeinte 
Strudel, sind schräg und übereck gestellt, locken den Blick in die Tiefe, fahren an den 
Flanken nach hinten herum. 


Abb. 2. Berlin, Deutsches Museum, Kopf des Täufers 
Johannes 


Die Berliner Figuren sind entgegen Heege unmöglich demselben, Stoß sehr nahe- 
stehenden Schnitzer zuzuweisen. Ihre Gewandbildungen sind durchweg auf die Front- 
ebene bezogen, bieten sich flach dar, tellerartig schwebend. Säume bestimmen bei 
Vorderansicht fast überall das Profil des Täufers. Und auch in den Flanken des Evan- 
gelisten kommt — ein wenig ungeschickt — ein plötzlicher Umbruch, eine Schlucht 
wie eine Kulissengasse, hinter der reliefartig eine zweite Schicht einsetzt. Diesem 
leblos-kristallischen Faltengeschiebe entwachsen die beiden Häupter, das machtvolle 


?) In einem ungedruckten Aufsatz von 1922 ‚Der Marienaltar der Pfarrkirche in Schwaz (Tirol) und sein Gegen- 
stück. Arbeiten aus der Werkstatt des Veit Stoß“, dessen Kenntnis ich der Abteilung christl. Bildwerke in Berlin verdanke. 

®) Katalog der Veit Stoß-Ausstellung im Germanischen Museum, 1933, 2. Aufl., Nr. 10. 

") Vgl. auch C. Th. Müller, Veit Stoß in Krakau, Münchner Jahrbuch, N.F. 10, 1933, S. 48. 
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und das träumerische, und herr- 
liche Hände °), die, wie auch die 
Füße, ein durchgearbeitetes Wi- 
derspiel starker Adernetze und 
lederartiger, an den Gelenken tief 
gefurchter Haut zu sprechenden 
Organen gestaltet. 

Scheint die Abkunft der Bild- 
werke von Stoß sicher, so ist 
ihre Zugehörigkeit zur bayrischen 
Schule, die Max Loßnitzer °) und 
Demmler vermuten und die Lutze 
eingeschränkt gelten läßt, recht 
zweifelhaft. Unser Meister kann 
weder in den Grasserschen Be- 
zirk gehören, noch auf die Lein- 
berger-Gruppe zuführen. Deutet Abb, 3. Berlin, Deutsches Museum. 
Loßnitzer eine Beziehung zu Rot- 
taler an, und kann man dem eine ähnliche zu dem Rassomeister, ja selbst zu dem 
Meister von Rabenden hinzufügen, so handelt es sich dabei weit eher um Verwandt- 
schaften der Gesinnungen als um wirklich greifbare Verbundenheiten. Es liegt näher, 
unsern Meister am bayerischen Stammescharakter teilhaben zu lassen, als ihn in den 
bayerischen Kunstkreis hineinzupressen. Der Hochaltar der Stadtpfarrkirche zu 
Schwabach von 1506/8, auf den Demmler hinweist, ist ja nun zweifellos von Nürnberg 
aus geliefert. Er scheint mir aber mit unserer Gruppe nichts als eben das Stoßische ge- 
meinsam zu haben doch in welchem Abstand! Und ist, wie Demmler betont, das 
Tuch der beiden Täufer Johannes hier und dort sehr ähnlich gefaltet — was aber nur 
auf Bekanntschaft der gleichen Werkskizze zu beruhen braucht —, so macht doch der 
Schwabacher Altar als Arbeit eines wohl älteren, schönheitlicheren, in der Gesinnung 
kleinlichen, vor allem weniger bedeutenden Meisters auf diese Verbindung verzichten. 

Nicht so ganz von der Hand zu weisen ist die Beziehung, in die Lutze seinen 
anläßlich der Nürnberger Stoß-Ausstellung 1933 gemachten Fund, den Christophorus 
der dortigen Rochuskapelle ”), zu unsern Figuren stellt. Manche Motive, hauptsächlich 
des Gewandes, sind ähnlich. Doch mahnen die Laschheit der Faltenzüge, die ge- 
ringere Gespanntheit der Flächen, die ausgesprochene Herkömmlichkeit in der Haltung 
des Knaben zur Vorsicht. Ein — vielleicht auch nur vorübergehendes — Neben- 
einanderarbeiten der beiden Schnitzer in der Stoßwerkstatt wird genügen, diesen An- 
näherungen, auch an den im weiteren Abstand folgenden Rochus ®), Rechnung zu tragen. 


Kopf des Evangelisten Johannes 


°) Linker Unterarm und die rechte Hand des Evangelisten und Teile der Rechten des Täufers sind ergänzt. Außer- 
dem sind geringe Ausflickungen des Gewandes und einige andere Ergänzungen gemacht worden. 

%) Veit Stoß, Leipzig 1912, S. ııgf,; Lutze Nr. 54. 

?) Lutze Nr. 55. 

#) Lutze Nr. 56. 
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Endlich hat Heege wahrscheinlich zu 
machen versucht, daß die beiden Johannes aus 
dem Apostelaltar der Pfarrkirche zu Schwaz 
stammen, der I5oo bei Ulrich Vaist von Lands- 
berg gleichzeitig mit dem Stoßschen Marien- 
altar in Auftrag gegeben war und dessen Ab- 
lieferung nicht gesichert ist. Doch beruht 
diese Vermutung lediglich auf der Tatsache, 
daß für den Schrein des Apostelaltars ein An- 
dreas und die beiden Johannes gefordert waren, 
und auf der Möglichkeit, daß Veit Stoß, wie 
jeder andere, den von Vaist vielleicht nicht 
fertiggestellten Altar vollendet haben könnte, 
wozu dann unsere stoßischen Figuren passen 
würden. Der von Lutze angeführte Satz des 
Vertrages: „Das die selb Tafel auch berait sey 
so maister Veit sein tafl von Nurnberg verfer- 
tigt, das sy zu ainer Zeit mit einander auffge- 
setzt und besicht mugen werden“ scheint mir 
nicht darauf zu deuten, daß der Marienaltar 
bereits 1500 vorbildlich für den Apostelaltar 
war, sondern nur die Gleichzeitigkeit ihrer 
Ablieferung zu verlangen. So stützt er nicht 
Heeges Hypothese, die ebensowenig bewiesen 
ist, wie es schwer ist, sie mangels genauer 
Kenntnis über den Verbleib des Apostelaltars 
oder des Andreas °) zu entkräften. 


11. 


Be ee es Nun führt aber der Stil der beiden Jo- 
chmerzensmann aus Gebweiler 2 i 

hannesfiguren noch in eine andere süddeut- 
sche Landschaft, außerhalb des Umkreises von Veit Stoß: an den Oberrhein. Das 
Museum Unterlinden in Colmar bewahrt einen Schmerzensmann, der bisher unbeachtet 
geblieben ist. Er stammt nach sicherer Überlieferung aus der Dominikanerkirche von 
Gebweiler, die in der französischen Revolution profaniert wurde, und gelangte bald 
darauf in Colmarer Privatbesitz, dann um 1850 ins Museum !%) (Abb. 4—6). Bis auf 


°) Merkwürdige, aber nicht recht an das Wesentliche der Johannesfiguren zu knüpfende Beziehungen scheinen 
mir zu einem Andreas in Weimar (Kat. 1913 Nr. 6I) zu bestehen, der jetzt für bayerisch gilt. Das Holz (Linde), die Höhe 
(1,34 m), die Tiefe passen zu den Johannes. Doch wird durch die Hinzufügung solcher vagen Verbindung, bei der 
Kompliziertheit der Vaist-Frage, Heeges Hypothese nicht gefestigt. Sachliche Mitteilungen danke ich Fräulein Dr. M. 
Rudolph-Weimar. 

10) Höhe 1,32 m.' Champion, Le musee d’Unterlinden, Paris 1924, Nr. ıIs, Abb. Schriftliche Erläuterung der 
dortigen Provenienzangabe verdanke ich Herrn J. J. Waltz. 
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die Dornenkrone, den alt ergänzten rechten Fuß und die Fassung ist das im Rücken 
geringfügig abgeflachte Stück gut erhalten. Nach Farbresten waren Haar und Bart 
dunkel, der Mantel golden. Über die Ausstattung der Gebweiler Kirche konnte bisher 
keinerlei Nachricht gefunden werden. Die fast erreichte Vollrundheit der Figur und 
ihre gedachte und beabsichtigte Ansicht sehr weit von unten her deuten darauf, daß 
sie einstmals in einem Altarauszug stand. Bei diesem Typus des wundezeigenden und 
malweisenden Schmerzensmanns ist um 1500 fast jedes Altarprogramm möglich. Der 
Typus, Spätform des „freien Wundezeigenden“, ist, wie ich an anderer Stelle aus- 
führe ), von Südostdeutschland, wahrscheinlich von Franken, her ausgebreitet und 
findet hier seine vermutlich früheste oberrheinische Verwirklichung. 

Dieser Schmerzensmann nun ist unverkennbar auf das engste mit den beiden 
Johannes verwandt. Wie beim Täufer stört der unbewegt von den Schultern fließende 
Mantel nicht die eindrucksame Gebärde der Hände, durch deren Haut die Adern 
schwellen. Erst in der Höhe des leichten, in parallelen Falten umgeschlungenen Lenden- 
tuchs bricht die verhaltene Unruhe in dem schweren Stoff los. Wieder verknorpelt 
und zerknittert er sich, wie beim Evangelisten 
von dem mehrfach verschlungenen breiten 
Saumstreifen beherrscht, der auch hier wie 
ein Tellerrand den fast runden Faltenstrudel 
eindämmt. Ähnlich findet die Bewegung nach 
unten rückwärts einen Ausfluß und glück- 
licheren Übergang (als beim Evangelisten) aus 
der Umzingelung. Unterhalb bietet wieder- 
um hängender Stoff mit senkrechten Wellen 
dem Auge einen ruhigen Anlauf. Am Haupt 
ist besonders die Proportion, der Schnitt der 
Augen mit den dicken Lidern, die wie beim 
Täufer eckige Unterlippe des (ikonographisch 
bedingt) bei beiden aufgestoßenen Mundes, 
der darunter aus dem flachen Tal gleichmäßig 
anhebende Bartansatz, vor allem aber das 
Haar zu nennen, von dem immer zwei gekan- 
tete Strähnen mit Einzelhaaren in der da- 
zwischenliegenden Furche zusammengefaßt 
sind und dessen hängende Teile kaum ein 
Schwergewicht zu haben scheinen: sie wir- 
ken vielmehr metallisch starr, als seien sie 
aus kräftigem Draht geformt. 


Über diese Stilstufe unseres Bildhauers 


ß ; 3 5 i Abb. s, Colmar, Museum Unterlinden. Schmerzens- 
hinaus, der die drei Werke ungefähr gleich- mann (Teilaufnahme) 


11) Der Schmerzensmann, Typengeschichte eines deutschen Andachtsbildwerkes. Deutscher Verein für Kunst- 
wissenschaft, Berlin 1935, S. 89 ff. Erscheint demnächst. 
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Abb. 6. Colmar, Museum Unterlinden. Kopf des Schmerzensmannes 


zeitig angehören werden, führt ein kleiner sitzender Bischof im Straßburger Museum, 
der wahrscheinlich aus Thann stammt !?) (Abb. 7). Seine schwere Kasel ist mit dem- 
selben Sinn für das Tuch gebildet, doch schiebt sie sich, mit einigen stark an früher 
erinnernden Staufalten im Schoß, ruhiger herab, die außergewöhnliche Bewegung 
meidend. Wie beim Täufer übt der steife Saumstreifen oft eine begrenzende Aufgabe. 
Bei den Handschuhen erscheint ein besonders deutliches Kennzeichen dieses Schnitz- 
messers: die fast raffinierte Feinheit der Fältelung an den Gliedgelenken, die Stärke 
der Beobachtung für das kleine Eigenleben weichen Tuches, das durch die Bewegung 
der Hand darunter bis zum äußersten lebendig wird, — es verhält sich wie die rissige 


12) Nußholz, ohne Fassung, 75 cm. Schneegans, Catalogue des sculptures gothiques du musee des beaux-arts de 
Strasbourg, Straßburg 1926, Nr. 1044, Abb. 28. 
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Abb. 7. Straßburg, Städt. Museum. Bischof aus Thann (?) 


Lederhaut der Linken des Täufers. Der jugendliche Kopf gehört brüderlich zum 
Evangelisten, er steht groß auf zierlichem Hals über dem wie immer schlanken 
und nicht kurzen Körper. In dem zart durchmodellierten Gesicht ein kleiner Mund 
mit leicht aufgeworfenen Lippen — wie beim Jünger —, wie bei allen anderen Figuren 
früh nach den Seiten zu verlaufende Augenbogenkanten, und vor allem die charakte- 
ristische Form des Haars. Um 1510 ist dies liebenswürdige kleine Werk anzusetzen; 
ebenso eine vermutlich von unserm Bildhauer abhängige elsässische Büste des hl. Urban 
im Depot des Deutschen Museums ?°). 


Ein anderes Werk von außerordentlicher Qualität scheint noch in die Arbeitszeit 
dieses Stoß-Schülers vor dem Bischof zu gehören: die Muttergottes aus dem Antoniten- 
kloster von Gebweiler (Isenheim), die aus der Sammlung Spetz in Colmar vor 10 Jahren 


13) Demmler a:a.O. S.ı57. Freundlicher Hinweis von Herrn Direktor Demmler. 
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in den Louvre gelangte !!) (Abb. 8-9). Lei- 
der ist das sonst wundervoll erhaltene Schnitz- 
werk ganz seiner Fassung beraubt, und die 
Oberfläche des Holzes noch teilweise einer Po- 
litur zum Opfer gefallen, so daß ein Vergleich 
von Epidermis zu Epidermis unterbleiben muß. 
Dies mag dazu beigetragen haben, daß die Fi- 
gur auch von Sommer, der ihre Vorbildlich- 
keit für die beiden Madonnen in Jechtingen 
nachwies, in ihrer vereinzelten Stellung inner- 
halb der oberrheinischen Plastik belassen wor- 
den ist. Auch die zweifellose Abhängigkeit 
einer weiteren Muttergottes, ehem. Sammlung 
Nemes, kann hieran nichts ändern '°). 

Es erweisen sich aber zahlreiche Verbin- 
dungen zu unseren vier Plastiken. Vor allem 
im Gewand, hinter dessen Überfülle verbor- 
gen und im Standmotiv verschleiert der Kör- 
per dieselbe etwas altertümliche Schwingung 
hat, die der Evangelist und der Schmerzens- 
mann offen zeigen. - Wieder geht der Mantel 
in einfachen, schwach gehöhlten, spiegeln- 
den Flächen von den Schultern nieder, weit 
schlichter, als es in der spätgotischen Plastik 
an dieser Stelle sonst üblich ist — außer im 
Stoß-Kreis 1%). Erst unter der Brust setzt die 
Abb. 8. Paris, Louvre. Muttergottes aus Isenheim, großartige Drap erie des angehobenen Mantel- 

ehemals in der Sammlung Spetz flügels ein (am Oberrhein geläufiges Motiv) — 
ähnlich wie beim Täufer. Nur schießen nicht 

mehr von zwei Polen, sondern bloß von dem einen Haltepunkt Faltenkämme in den schür- 
zenartigen Teil herab, die so seine große, sich einwärts blähende, klar konkave Fläche 
teilweise strahlenartig zerlegen. Ihre Richtung wird gestockt durch Querstege, die wie 
beim Schmerzensmann trapezförmige Täler umgeben, und Dellen, die wie beim Täufer 
— doch weicher eingedrückt, nicht ausgehackt — die Kämme unterteilen. An zwei 
Stellen wird das Strudelmotiv geistreich weitergeführt. Es schmiegt sich geschickt 
in und über die Mondsichel der Madonna, mit dem Saum sie wiederholend; konvex 
leitet die Hauptfalte der ganzen Stoff-Formation aus dem Wirbel heraus. Der andere 
hängt darüber, und die trichterartige Höhle erscheint gleich oberhalb der Falte konvex. 


4) Lindenholz, 1,74 m. Paul Vitry, La ‚‚vierge d’Isenheim‘“, monuments et m&moires par l’academie des inscrip- 
tions et belles-lettres, XXVII, 1925, S. 141 ff. Clemens Sommer, Madonnenfiguren am Oberrhein, Oberrheinische Kunst I, 
1925/6, S. 13 ff. 

1°) Freundlicher Hinweis durch Herrn Dr. Verres. Auktionskatalog der Sig. Neme$, 1931, Nr. 362, Taf. 79. 

16) Vgl. etwa die Erscheinung Christi vor seiner Mutter in St. Sebald, 1499. 
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Hier zum erstenmal kippt der Saum schlapp 
in das Ohr hinein. Überhaupt bildet der 
auch hier bezeichnende glatte Saumstreifen 
weder mehr den Kontur der Frontansicht, 
noch allein die ordnende Kurve der Binnen- 
form des Gewandes, sondern teilt sich mit 
dem Kammbündel in dessen Herrschaft. 
Das Tuch ist zu Formen wie aus einschich- 
tigem steifem Silberblech gebannt und hat 
noch nicht den eigentümlichen schwerelosen 
Schwebezustand der früheren Gewänder ver- 
loren. Flatterfalten am Krontuch und Liege- 
falten zu Füßen nehmen prismatische Formen 
der Kasel und der am Boden aufstoßenden 
Alba des Bischofs vorweg. 

Das Antlitz hat naturgemäß am mei- 
sten Züge mit dem Jünger und dem Bischof 
gemein. Dessen Mund ist hier besonders 
genau nachgebildet: die Lippen nicht mehr 
ganz seine Öffnung umspannend, die untere 
noch ein wenig mehr überfallend. Überaus Abb. 9. Paris, Louvre. Kopf der Muttergottes aus 
deutlich verschwimmen hier die Brauen- .. 
bogen über den ähnlichen Augen in dem seitlichen Stirnwulst, der als Schläfenbein 
wie bei allen anderen Figuren stark in der Faceansicht mitspricht. Dazwischen wie 
beim Bischof die sehr genau gesetzte Nase, deren Flügel ziemlich hoch herum kerbig 
umrandet sind. Überzeugend ist auch die Ausführung des Haares: die einzelnen 
langfallenden Teile sind aus kantigen Zweiersträhnen leicht zusammengedreht. Es 
ist, wie Sommer !”) für die abhängige bessere Jechtingerin feststellt, am Oberrhein 
erstmalig — es komme, eine leider nicht weiter verfolgte Bemerkung, etwa gleich- 
zeitig am Schwabacher Hochaltar vor. Nein: hier spricht der große Nürnberger 
Meister selbst durch einen das Organische verhärtenden Schüler: Veit Stoß, mit 
dessen Hausmadonna in besonderem Maße ein Sinn für das Eigenleben des Haars 
einsetzt 1%). Stoßisch ist auch das krausköpfige Kind; in seinen frischen Zügen 
lebt etwas von der Fremdartigkeit 'der Jesusknaben des Krakauer Stechers. Hin- 
zukommt, daß die schildartig vorgehaltene Draperie sich nicht in die neuerdings 
von Edith Hessig aufgestellten oberrheinischen Madonnenreihen plastischer E S- 
Tradition einfügen will !%). Den von Otto Wertheimer angemerkten Zusammenhang 
mit dem vor dem Körper weich angehäuften Gewand der Maria des Lautenbacher 


17) 2.2.0. S.ı4 und Ann. ı. 

18) Vgl. besonders die Altarschreinfiguren in Berchtesgaden und Maihingen sowie die späte Weinmarktmadonna 
(Lutze Nr.25 und 27). 

19) In ihrer demnächst erscheinenden Marburger Diss. (1932), Die Einwirkung der Kunst des Meisters ES auf Pla- 
stik und Kunsthandwerk der Spätgotik. Die Mitteilung ihrer Ergebnisse danke ich der Freundlichkeit der Verfasserin. 
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Hochaltars finde ich ebensowenig zwingend wie eine spürbare Nähe des Niclas Hag- 
nower °®). 

Ein aus fremdem Bezirk zugewanderter Künstler schafft im Elsaß sein erstes voll- 
endet zu nennendes Meisterwerk für die Antoniten von Isenheim, ungefähr gleich- 
zeitig den Plastiken des Hochaltars der Klosterkirche. Andere Züge erweisen schon 
ein Anknüpfen ihres Schöpfers an die Überlieferungen des Oberrheins: das schließlich 
noch - „gerhaertische“, merkwürdig rückständige Standmotiv, das ebenso zu Früh- 
datierungen verführte wie das angeblich Schongauerische °') in der Gewandbildung. 
Dazu gesellt sich in der Gesinnung eine Einfühlung in den Geist dieser Landschaft — 
die weltmännische Eleganz, das sinnenfreudige Nicht-an-die-Tiefe-Dringen, das aus- 
wählende Schalten mit interessanten Gesichtszügen, mit zugespitzten Aussagen bezeugt 
es. So kommt es, daß die Madonna mindestens dreimal am Oberrhein nachgebildet 
ist — und charakteristischerweise gerade mit Unterdrückung des Stoßischen sowohl 
wie formaler Eigenarten unseres Schnitzers. 


Ill. 


Von hier aus blicken wir noch einmal zurück auf die Johannesfiguren. Verwandt- 
schaften zweier Einzelheiten mit Arbeiten der Stoß-Werkstatt und -Schule konnten 
wir nur aus gemeinsamer Kenntnis von (eigenhändigen?) stoßischen Entwurfzeich- 
nungen erklären ?°). Dennoch spricht viel dafür, daß die Johannes nicht mehr in Nürn- 
berg, auch nicht etwa in Schwaz, entstanden sind ”°). 

Es ist kaum vorstellbar, daß ein Schüler unter den Augen des Meisters dessen 
stärkste Bewegungsmotive so rein ornamentmäßig umgedacht und -gestaltet hätte. 
Er würde nicht gewagt haben, eine derartige Flächenschichtung statt plastischer Rundung 
und Tiefe zu geben, eine derartige Maskierung des Wüstenpredigers zu einem theater- 
mäßig (in nicht abfälligem Sinne) interessanten Charakterkopf, wo doch Stoß magere aske- 
tische Inbrunst schildert. Und ist nicht gerade die leichtfällige mimische — und mimen- 
hafte — Formel etwas Oberrheinisches von jeher gewesen, ist nicht die antithetische 
Zweiergruppe seit Gerhaert dort beheimatet? Scheinen es nicht vielmehr Werke eines 
jungen Künstlers, der, früh losgerissen von Lehrer und Schulkreis, noch ohne meister- 
liche Erfahrung und plastische Ausgeglichenheit nach selbstständigem stürmischem 
Entwurf schafft und Formgut des Meisters, fernab von dessen lebendigem Quell, 
mißverstehend verwendet — und weiterbildet? Den Stoß vor und kurz nach 1500 
fanden wir hier wirksam — sollte nicht der Schüler bei der allgemeinen Auflösung 
der meisterlichen Werkstatt Ende 1503 abgesprungen sein? (Überhaupt scheint die 
Lebenskrise des Stoß trotz Loßnitzers Ansätzen dazu **) noch nicht hinreichend für 


20) Nicolaus Gerhaert, Berlin 1929, Anm. 50, Abb, 70. 

1) Vgl. Vitry, a.a.O. passim. 

2?) Die von Loßnitzer a. a. O. und Lutze angeführte Ähnlichkeit der Johannes mit den gleichen Heiligen des zwischen 
ISıı und 1516 entstandenen Hochaltars der Nürnberger Johanneskirche scheint mir wenig zwingend; sie beeinflußt nicht 
unsere Datierung. 

23) Loßnitzer a.a. O. S. 120. 

2a 0582123: 
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die Auswirkung seines Stils auf die 
deutsche Plastik ausgewertet zu sein; 
wir wissen von seinen Schwierig- 
keiten, beim Neuanfang Gesellen zu 
bekommen — die älteren Werkstatt- 
genossen werden also in alle Winde 
verschlagen sein, seinen Samen säend 
gewiß auch auf Grund mitgenomme- 
ner Vorlagezeichnungen.) Die Pro- 
venienz „aus dem Münchner Kunst- 
handel 1905‘ widerspricht endlich 
nicht einer Lokalisierung der Figuren 
an den Oberrhein, zumal zwei andere 
von demselben Händler stammende 
Heilige in Berlin sich ebenfalls erst 
nachträglich als vermutliche Werke 
des Niclas Hagnower erwiesen ?°). 
Zwei oberrheinische Werke noch 
des ı. Jahrzehnts des 16. Jahrhun- 
derts sind Zeugnisse dafür, wie unser 
Schnitzer der Landschaft neues Blut 
zuführte. Ein gemalter Altarflügel in 
der Kasseler Galerie °*) (Abb. 10), 
elsässische, vielleicht straßburgische 
Arbeit °”), gewinnt Gesichtsbildung 
und Gewandmotive offensichtlich aus 
Vorstellungen der Plastik und spiegelt 
in letzteren deutlich gerade die am 
meisten auffälligen stilistischen For- 
meln unseres Meisters wider. Weiter Abb. 10. Kassel, Gemäldegalerie. Hl. Elisabeth, die Armen 
könnte man versucht sein, diesem an 
wegen verwandter Grundzüge der Gewandanordnung und einiger Einzelheiten, be- 
sonders des Gesichtes, den bisher in der oberrheinischen Plastik isolierten Johannes 
Evangelista im Freiburger Augustinermuseum ?®) zuzuweisen. Doch hält das nicht 
stand angesichts überwiegend ungleichartiger Formelemente und recht anderer Ge- 


25) Freundliche Mitteilung des Herrn Direktor Demmler. Demmler a.a. ©. S. 148. 

26) Kat. der staatl. Gemäldegalerie zu Kassel, Berlin 1929, S. 17. Der freundlichen Hilfe von Herrn Prof. C. Koch- 
Berlin danke ich eingehende Erläuterung der von ihm näher untersuchten Tafel, Zustimmung zu meiner Beobachtung 
und die Datierung: Ende des I. Jahrzehnts des 16. Jahrhunderts. 

2”) Die Zuweisung des Kasseler Katalogs an einen ‚‚Colmarer Meister des Stauffenberger-Altars um 1490“ ist auf 
Champion Nr. 75 zu beziehen. Es handelt sich um eine Selbdritt-Tafel vom Anfang des 16. Jahrhunderts, gestiftet von 
einem Herrn von Hattstatt und seiner Frau, einer geborenen Stauffenberg. (Freundl. Mitt. Prof. C. Koch.) 

28) Linde, ohne Fassung, I,32 m. Otto Schmitt, Oberrheinische Plastik im ausgehenden Mittelalter, Freiburg 
1924, Taf. 51/2. 
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sinnung; zudem scheint es überraschend, daß noch nirgends auf eine sehr viel weiter- 
gehende Verwandtschaft des Johannes zur Madonna des Freiburger Schnewlinaltars 
hingewiesen wurde. Es kann darauf nicht näher eingegangen werden, nur die beinah 
geschwisterliche Gleichförmigkeit der Gesichter, die identische Riefelungsweise des 
Haars sei angemerkt. Wenn sich dieser Hinweis bewahrheitet, so hätte wahrscheinlich 
der überhaupt eklektische Schnewlinmeister, Hans Wydyz °®), von unserem Schnitzer 
formale Anregungen für den Johannes empfangen. 

Aus dem gleichzeitigen Auftauchen der beiden Plastiker bald nach 1500 kann 
man vorerst schließen, daß sie gleichaltrig und wohl vor 1480 geboren waren. Kamerad- 
schaftlicher Austausch zwischen ihnen ist denkbar, doch spüren wir ihn im übrigen 
kaum °®). Es handelt sich ja auch um recht verschiedene künstlerische Anlagen; ihr 
Schaffensweg konnte nicht die gleiche Richtung nehmen. Wydyz, gebürtig aus Straß- 
burg und wohl vorwiegend dort geschult, ist im Grunde Spätgotiker und nimmt nur 
zaghaft die große Wendung der Dürergeneration zur Renaissance auf; er versteht sie 
in einer dem Elsaß gemäßen Gestaltung lieblicher und freundlicher Stille, anheimelnder 
Zuständlichkeit. 

Unser Stoß-Schüler, dessen Heimat wir nicht kennen, ist von dem Stilumbruch 
dieser Jahre ganz unberührt geblieben. Und trotz seiner deutlichen Übernahmen 
oberrheinischer Züge erscheint dieser heftige, stets nach überraschenden Formeln 
suchende Problematiker als ein etwas fremdartiger Einzelgänger unter den Bildhauern 
dieser Landschaft, vergleichbar eigentlich nur dem größeren Maler des Isenheimer 
Altars (und ist es vermessen, bei der großartigen Gebärde des Täufers an dessen Zeigenden 
unter dem Kreuz zu erinnern ?). Bleibt dieser eigenwillige Mann am Oberrhein weiter- 
hin tätig, so werden ihn die Ungleichartigkeit des Volkscharakters und der gegnerische 
Zeitstil gleichermaßen zu schärferer Ausformung dessen treiben, was in ihm an Stil- 
kraft lebt. Das ist aber weit weniger eine späte Spätgotik als ein beginnender Manieris- 
mus. 


IV. 


Ich glaube nicht, daß unser Stoß-Schüler ebenso wie Wydyz bald nach 1510 unserem 
Gesichtskreis entschwindet. Ich hate für wahrscheinlich, daß es gelingen kann, seine 
Person in dem Breisgauer Meister HL wiederzuerkennen ®’). Der Versuch kann 
einstweilen fast nur stilkritisch unternommen werden. 

Zeitlich liegt am nächsten der HL zugewiesene Freiburger Annenaltar von 
1514/15 (Abb. ır). Tatsächlich ergeben sich in der Gewandbehandlung, besonders 
in den prismatischen Stoffgeschieben Mutter Annas, Beziehungen zu dem Bischof, 
den wir an das Ende der Arbeiten des Stoß-Schülers setzen mußten. Joachims Bart 

°') Vgl. Cl. Sommer, Beiträge zum Werke des Bildschnitzers Hans Wydyz, Oberrhein. Kunst III, 1928, S. 94 ff. 

”) Eine der beiden von Schmitt a.a. ©. S.7 zum Johannes gestellten Figuren aus Privatbesitz in Staufen i. B., 
jetzt Sig. Dettlinger-Freiburg, der Petrus, scheint mir eine ähnliche Zwischenstellung einzunehmen. 

*) Wichtigste Literatur: Münzel, Der Mutter Anna-Altar im Freiburger Münster und sein Meister, Freiburger 
Münsterblätter 10, 1914, S. 45 fl.; Demmler, Der Meister des Breisacher Hochaltars, Jahrbuch der Preuß. Kunstsammlun- 


gen 35, 1914, S. 103 ff.; Schmitt a.a. O. S. 44 ff. und Nr. 109—34; Wilh. Pinder, Die deutsche Plastik (Handbuch der 
Kunstwissenschaft) S. 477 ff. 
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Abb. ıı Freiburgi.B., Münster. Annenaltar 


führt von selbst zum Vergleich mit dem des Baptista — fast identisch ist seine und des 
Haars Darstellung; überaus ähnlich sind die beiden ältlichen Gesichter gebildet: die 
geschwungene Furche zu den Nasenflügeln hinauf, die beiden einzeln vorstehenden 
Wülste unter jedem Auge, vor allem die wenig tiefen Höhlen, in die die Augen zwischen 
vielen Falten flach und weich eingelagert sind. Kurz verlaufen die Brauenbögen aller 
vier Gestalten des Altars. Die Gewänder der beiden Männer führen Motive der frühen 
Standfiguren weiter: das einfache, tonnenartige Untergewand, konkavierende Bildungen 
in den Flanken, Interesse an selbständigen Rändern und Säumen beim Hut Josephs, 
beim Kopftuch Joachims. Dieses ist, wichtig für später, am Rand stark zerknittert. 
Joachims tauartig aufgedrehte Gürtelschlinge erinnert an die schmale Fältelung vom 
Lendentuch des Schmerzensmanns. Überhaupt wird das für den späten HL bezeich- 
nende Parallelfaltenmotiv zum ersten Mal wichtig. Doch auch es kündigten — ebenso- 
wenig modisch begründet wie später ??) — unsere Plastiken bereits an: das Obergewand 
des Evangelisten Johannes, überhaupt die monotone Wellung der Untergewänder. 
In Josephs Kleid ist eine gewisse Erweichung und Lösung spürbar, die wir bereits bei 
der Isenheimerin beobachteten. 

Aber die Gegenüberstellung, besonders mit der Mittelgruppe, ergibt dennoch 


%2) Herrn Dr. Wolfgang Bruhn-Berlin verdanke ich freundliche Erläuterung des Kostümlichen bei HL und die 
Bestätigung seiner motivischen Selbständigkeit in der Parallelfaltung. 


443 


Gert von der Osten 


manche Ungereimtheiten; deutlich bei der bäuerlichen, fast untersetzten Maria im 
Vergleich zur Isenheimerin (obwohl die Haardarstellung in vielem ähnlich ist). Nun 
ist aber der Annenaltar gelegentlich nur als Schülerarbeit des HL angesehen worden ??); 
und wenn man sich die enge Beziehung des Annenaltars zu den anderen Arbeiten des 
HL auch kaum ohne dessen Mitarbeit denken kann, so ist es doch gerade für unseren 
Zweck notwendig — schon um klarzustellen, ob nicht etwa ein mithelfender Werkstatt- 
genosse Ursache der Verwandtschaften zu dem Stoß-Schüler war —, die unange- 
zweifelten Werke des HL zu vergleichen. 

Die um 1515 anzusetzenden Felix und Regula in Reuthe und die zugehörige Mutter- 
gottes von Forchheim (Abb. 12) knüpfen, besonders in ihren Gesichtern, an den Baptista 
und die Isenheimerin an. Diese und der Bischof wirken in den Gewändern nach. Leider 
ist von dem Stoß-Schüler kein Altar erhalten; so ist uns ein Vergleich der beiden Meister- 
werke in den Verhältnissen des Ganzen zu den Teilen versagt. (Möchte man nicht 
in der vierschrötigen Füllung der Frontfläche der beiden Johannes etwas von dem 
völligen Überspinnen des Niederrotweiler Altars mit Relief erkennen?) Wohl ist der 
Niederrotweiler Meister (Abb. 13) im Sinne des Zeitstils zu einem aus der Spätgotik her- 
vorgewachsenen Manierismus viel weiter fortgeschritten als unsere Plastiken des frühen 
16. Jahrhunderts. Aber knüpfen die Gewänder des Christus und Gottvaters nicht 
im Grunde doch an die Berliner und Gebweiler an, verdanken sie nicht im Ur- 
sprung doch Stoß ihre Bewegtheit? Auch bei HL haben die Stoffe in der strudelnden 
Erregung kein gleichmäßiges Verhalten, auch ihre Dichte, -Steifheit, Zähigkeit, Stärke 
scheint zu wechseln Streifen bei Streifen. Hier ist das bereits bei der Isenheimerin 
beobachtete, in Forchheim wiederaufgenommene Weichwerden und Zurückkippen der 
Säume selbst zum immer wiederkehrenden, verwirrend-bereichernden Motiv geworden; 
die eigentlich eindämmende Aufgabe hat dafür, wie in Forchheim, der äußerste scharf- 
gekniffte Faltengrat übernommen. Während an der Seite des Gottvater versteckt sogar 
noch netzartiges Stegwerk auftaucht wie vor dem Leib des Schmerzensmanns (bei der 
Forchheimerin bildet es noch den Kern des „Schildes‘“), hat sich bei der Maria die 
„Parallelfaltung‘“ durchgesetzt. Allerdings sind es in Wahrheit Radialfalten (Isen- 
heim!) in einer Weitergestaltung des Strudelmotivs, die auf dem rechten Flügel beim 
Engel mit dem Streitbeil wiederkehrt, bei dem späten Nürnberger Johannes Evangelista 
einen Höhepunkt erlebt **) und auch bei der wohl gleichzeitigen Mülhauser Madonna 
aufgenommen wird, in deren Gewandung im übrigen ein Wiederauftauchen von Isen- 
heimer Motiven überrascht. 

Ist es nicht im Grunde eine ähnliche Gleichgültigkeit gegenüber dem Akt, die sich 
beim Niederrotweiler Johannes dem Täufer mit „übertreibender Charakteristik der 
Oberfläche“ ®®) des Körperlichen, ohne ihn eigentlich als ein Ganzes organisch durch- 
zugestalten, begnügt, wie erheblich früher der freilich weit allgemeinere Akt des 


”») Demmler a.a.0.8.134. H.A. Schmid wies in einem Vortrag 1931 (laut Bericht der Freiburger Kunstwissensch. 


Gesellschaft; Oberrheinische Kunst 5, S. 259 £.) den Annenaltar einem Basler Meister Martin Hoffmann zu, den er als 
den Lehrer des HL anspricht. 


4) Vgl. auch Münzel S. 63. 
») Demmler a.a.O. S. 113 für Breisach, wo insbesondere auf den Lukas in der Staffel hinzuweisen ist. 


444 


Ein Schüler des Veit Stoß am Oberrhein 


RE, 


Abb. ı2. Forchheimi.B. Muttergottes. Reuthe i.B. Hl. Felix und hl. Regula 


Schmerzensmanns und gar die Brustpartie des Berliner Täufers? Die zähe Haut, die 
durchquellenden Adern, die Falten der Fingergelenke stehen auch in Niederrotweil 
im Vordergrund der Aussage. An Formeln und Typen überaus reich ist Meister HL — 
dennoch scheint es bis in die kleinsten Einzelheiten dasselbe Antlitz, das wir beim 
Berliner Täufer über Joachim und Felix nach Niederrotweil zum Baptista verfolgen 
können, dieselbe seltsam blasenartige Stirn, die in Isenheim, Niederrotweil und Breisach 
bei der Jungfrau wiederkehrt, dieselben schlanken, geziert greifenden Hände, die, ohne 
bizarr zu sein, in Berlin Buch und Gewand des Täufers tragen, des Schmerzensmanns 
Wunde auftun, Kind und Tuch der Isenheimerin halten und in Niederrotweil leise 
die Scepter bewegen, Lamm und Buch tragen, in der Staffel die Weltkugel schweben 
lassen oder endlich vor der Brust der Gekrönten sich selbst zur Zierde verweilen. Der 
züngelnde Bart und das Haupthaar, von dem gleichen selbständigen Eigenleben wie 
beim Stoß-Schüler, ist ein wenig mehr durch Furchen aufgelöst bei den Großfiguren 
(Gottvater), doch hat es an den Enden und bei den kleineren Formaten der Flügel und 
der Staffel noch die oben charakterisierte Art. Die Flügelreliefs bieten naturgemäß 
weniger Vergleichspunkte, wohl aber fünf Plastiken über dem Schrein. Sie sind etwas 
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Abb. 13. Niederrotweil, Kirche. Hochaltar 


älter, vielleicht nicht für den Altar geschaffen und erst später für ihn verwendet. Wahr- 
scheinlich sind sie von der Hand des HL °*) (Abb. 14-15). Ihre Faltenschüsseln 
scheinen mit ihren noch nicht eingedellten Säumen eine Brücke zu dem Stoß-Schüler 
zu schlagen. 

Ähnlich steht es mit den Aufsatzfiguren des Breisacher Hochaltars von 1526 (Abb. 16). 
Sie sind wohl gleichzeitig dem Schrein und zeigen — wenn unsere Kombination richtig 
ist — das Formgut der Frühzeit des Meisters an weniger auffälligen, dem Blick ent- 
zogenen Stellen: bei Vitalis, Valeria und den Engeln der Gegensatz von flach nach innen 
geblähten Gewändern und plötzlichen Wirbelungen, bei der Anna Selbdritt viel Erinne- 


36) So auch Otto Schmitt a.a. O. 50, Taf. 129. Dagegen Münzel S. 56, 66 und Demmler S. ı18. Zu Schmitts An- 
merkung: ‚‚ein eigentlicher Aufsatz scheint nicht vorhanden gewesen zu sein“, ist festzustellen, daß der Altarkasten oben 
Zapflöcher hat. 
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Abb. 14. Niederrotweil, Kirche. Hl. Antonius vom Abb. ıs. Niederrotweil, Kirche. Hl. Jacobus d. Ä. 
Altaraufsatz vom Altaraufsatz 


rungen an Gebweiler und Isenheim ?”). Das Gewand der Gekrönten im Schrein und 
des Lorenz im Flügel bringt die Vollendung des immer wieder angeschlagenen Leit- 
motivs: kreisende Wellen saugen sich bis in die Mitte dieser dynamischen Fläche hinein. 
Und so bei fast allen Figuren Anknüpfungen und Fortgeführtes der fünf Werke des 
ı. Jahrzehnts, von den Gesamtverhältnissen der Körper, ihrer Leiblichkeit und Ver- 
hüllung an bis in kleinste Einzelheiten inhaltlicher Art. Die Troddeln des Protasius, die 
Borten der Diakone, die Peitschknoten des Gervasius könnte der Meister schon für 
Kissen und Handschuh des ‚Straßburger Bischofs studiert und beim Kissen Annas in 
Freiburg benutzt haben. Endlich ein handschriftlicher Zug für viele, der sich bei der 
Mehrzahl der Gesichter des HL wie bei den frühen Figuren findet: die geschwungene 
Formung der Unterlippen im Vor und Zurück, durch zwei Wulste, die eine ausge- 
sprochene Einziehung, meist Rinne, trennt. 


37) Demmler S. ııs hält die Figuren der Bekrönung für eigenhändige hochstehende Vorbereitungen auf den Brei- 
sacher Stil. 
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Halten wir in der Betrachtung des plastischen Werkes des HL bei diesem großen 
Altar ein, der in der Geschichtschreibung der deutschen Plastik seit langem einen be- 
sonderen Gipfelpunkt auch in der Darstellung bedeutet. Werden wir uns des Wagnisses 
bewußt, den Weg zu gehen, den die Formvergleichung wies. Doch ist es so undenkbar, 
daß es die gleiche anfangs umrissene künstlerische Anlage war, die diese Formen schuf, 
die in dem bekannten Werk des HL allmählich zu hoher Reife gelangte, aber freilich 
auch in eine Enge des Nicht-mehr-mißzuverstehenden, Eindeutigen getrieben wurde 
und zu einer Vollendung kam, durch die das Gewichtige fast schon zu wenig schwer 
war? Paßt nicht die Gesinnung des HL so an die aus den frühen Werken sprechende, 
wie sie nur von einem großen, charaktervollen Talent erwartet werden kann, das von 
Zeitstil und Landschaft (und später von der gewiß feindlichen Reformation) zu immer 
schärferer und individuellerer Aussage gedrängt wurde? 


Y 


Dem HL sind keine Plastiken zugewiesen worden, die unsern fünf Bildwerken 
gleichzeitig wären. Das Colmarer Katharinenrelief, als Frühwerk des HL veröffent- 
licht **), ist schwerlich vor 1515 anzusetzen. Dagegen scheinen mir drei Holzschnitte 
des von Demmler mit dem Breisacher Meister glaubhaft identifizierten Graphikers 
HL in das erste Jahrzehnt zu gehören: der Moreskentanz, der Christophorus und auch 
der segnende Christus ®”) (Abb. 17). Sie bieten eine derartige Fülle von Verwandt- 
schaften mit den frühen Bildwerken (der Christus auch mit Reuthe-Forchheim), daß 
sie diese an die Plastik des HL näher anzuschließen vermögen. 


Es ist bisher außer Pinders *°) in der Richtung unentschiedener Verbindung mit 
dem bayerischen Manierismus, insbesondere dem Rassomeister, nicht der Versuch 
gemacht worden, den plastischen Stil des HL abzuleiten *'). Das konnte nicht anders 
sein: wir überblickten eine Spanne von höchstens 15 Jahren, die frühestens mit dem 
Freiburger Annenaltar einsetzte. „Um 1530“ ist der späteste Zeitpunkt für die Nürn- 
berger Johannesfiguren. Spätere Werke sind nicht bekannt; es ist bei der Eigenart 
des Bildners kaum anzunehmen, daß noch weitere späte Arbeiten erhalten sind, die 
einer Zuweisung an HL harren. Somit wird der Schnitzer Anfang des 4. Jahrzehnts 
das Messer aus der Hand gelegt haben. Ist es denkbar, daß HL also gegen 1495 geboren 
wäre, daß einer der letzten großen Bildner des Mittelalters, der Gemälden nirgends 


”*) Werner Cohn, Ein unbekanntes Frühwerk des Meisters des Breisacher Hochaltars, Oberrheinische Kunst III, 
1928, S, ı07f, 

’”) Loßnitzer, Hans Leinberger, Graph. Gesellschaft, 18, Veröffentl., Berlin 1913, Nr. 30, 26, 25. Der Ansetzung 
des Christophorus um 1520 widerspricht der 1522 datierte Petrusstich ebenso wie der wohl 1523 begonnene Breisacher 
Altar (entgegen Demmler S$, 132), 

#) Pinder, a.a. O, $, 464, 477. 

"!) Vgl, die negativen Ergebnisse Demmler $S, 121—24. Die dort S, 134 betonte Baldung-Nähe ist, ebenso selbst- 
verständlicher wie zwangloser Natur, eher als unverbindliche Erscheinung der Typengeschichte zu verstehen wie u. a. 
auch Dürers Vorbild (B 20) für den Breisacher Schmerzensmann (von dem übrigens der Stich L 6 seinerseits abhängig 
scheint — nicht umgekehrt, vgl, Demmler $. 128). Zur Marienkrönung vgl. Marc Rosenberg, Der Hochaltar im Münster 
zu Alt-Breisach, Diss. Heidelberg 1877, S. 63 ff. 
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an seinen Altären Raum gewährt *?), jakaum einmal der Farbe, ein Kind des Jahrhunderts 
der deutschen Malerei und nicht des plastischen Fünfzehnten wäre, daß dieser Sturm- 
lauf des Manierismus mitten in der Reifezeit der Renaissance aus dem Nichts anhöbe? 
Es scheint alles dafür zu sprechen, daß es sich bei dem bisher dem HL zugewiesenen 
Bildhauerwerk um Schöpfungen eines reifen, längst meisterlichen Mannes handelt, der 
die unangefochtene Spätgotik noch erlebte. 

-Die Holzschnitte sind Vorfühler in die Frühzeit. Die Bruchstellen zwischen den bei- 
den Meisterwerken des jugendlichen Stoß-Schülers und des reifen HL sind nicht glatt 
wie die zwischen Lehrer- und Schülerarbeiten. Sie sind verzahnt, sie fassen innig inein- 
ander *?). Der Lebensstrom des frühen Meisters mündet breit, in vielen Strähnen, in den 
andern über. Die früh angeschlagenen Themen liegen nicht bei HL gleich zutage, son- 
dern gehen verschlungene Pfade wie wohl nur in einem Menschenleben, in dem anfangs 
Erschautes nicht stets, sondern unberechenbar spät und gewandelt wieder auftaucht. 

Ich bin mir bewußt, daß mehr Lücken zwischen den beiden Blocks bestehen, als 
wir uns bei ihrer Bedeutung wünschen können. Noch ist die Brücke, wie jede stilkritische, 
wenig fest, noch verfolgen wir nicht Stück für Stück die Schaffenskurve eines Künstlers. 
Doch ist, hoffe ich, das Leitseil geworfen von dem Stoß-Schüler zu HL, durch das 
manches vielleicht stärkere Tau, manche neue Begründung, manche vielleicht noch 
aufzudeckende Plastik ausgerichtet werden kann **). 

Der relativen Chronologie Schmitts ist im ganzen zuzustimmen. Jedoch glaube 
ich entgegen der gesamten neueren Literatur auf Münzels eingehend begründete Ansicht 
zurückgreifen zu sollen #5), daß der Niederrotweiler Altar unmöglich nach dem Brei- 
sacher geschaffen sein kann. Die Verbindung zu unserm Frühwerk würde das, wie 
wir gesehen haben, bestätigen. Doch ergibt das schon der Vergleich der beiden Altäre 
mit der Stilentwicklung. Der Rotweiler Altar breitet sich bei bedeutend schmalerer 
Relieftiefe weit weniger in der Frontebene aus. Die Körper sind erheblich mehr an- 
einandergedrängt, doch tiefenhafter gemeint. Schräggewandt ist Maria, übereckgestellt 
Gottvater und Christus. Die Überschneidung ihrer Häupter durch das Sprengwerk, 
das Zurücktreten der zweiten Apostelreihe der Predella geht zeitlich dem Breisacher 
voran mit seiner Vereinzelung der Figuren, der stärkeren Unterordnung des Beiwerks 
unter die großen Formen, mit der Einspannung der Haupthandlung in eine Ebene und 
der geringeren Überschneidung. Die Schreinform in Rotweil ist altertümlicher, wird 
beinah als auferlegt empfunden. Breisach führt darüber hinaus. Breisach ist in 
manchem über Rotweil geradlinig mit der auslaufenden Spätgotik verbunden. Aber 


42) Die Zuweisung der ehemals dem Zürcher Hans Leu d. J. gegebenen Basler Gemälde, Hieronymus sowie Cephalus 
und Procris, an den in Freiburger Akten auftauchenden Maler Hans Loy, den Münzel als HL vorschlägt, scheint sehr 
zweifelhaft. (Katalog der öff. Kunstsammlung Basel, 1926, S. 77 f.) 

43) Ein Hinüberwechseln des im Sundgau (und der angrenzenden Abtei Murbach) tätigen frühen Meisters über den 
Rhein in den ebenfalls österreichischen Breisgau konnte leicht geschehen. Zudem bieten die Ableger der Isenheimerin 
im rechtsrheinischen Jechtingen und das Relief des ‚frühen‘ HL für das dem Sundgau benachbarte Colmar Übergänge. 

44) Eine wichtige Bestätigung ist es, daß, wie ich nachträglich durch freundliche Mitteilung erfahre, Herr Dr. Clemens 
Sommer-Greifswald unabhängig von mir zu der Ansicht gekommen ist, die Isenheimerin sei ein Frühwerk des HL. Sommer 
beabsichtigt, in einem Aufsatz über den Meister demnächst darauf einzugehen. 

=) Eben O, 8. Sri 
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Abb. 17. HI. Christophorus (L. 26), Holzschnitt 


ein großer Teil des auf dem Weg zum Manierismus mitgeführten spätgotischen For- 
menapparates, der in Rotweil erscheint, wird dann abgestreift; versteckt klingen 
einige Prinzipien der deutschen ‚Renaissance‘ plastik im Unterbau des Breisacher 
Stils mit, während er die wenigen Renaissancearchitekturformen der Rotweiler Flügel 
als ungemäß ausschaltet. 

Sind die Rotweiler Flügel sicher eigenhändig, wie Schmitt betont ?°) und auch 
Demmler *”) für möglich hält, so ist nicht vorstellbar, daß der Meister nicht an der 
Hauptaufgabe, dem Schrein, beteiligt war **). War er das, so ist es undenkbar, daß er 
seine eigene reife Lösung des Themas Marienkrönung, Breisach, zu einer Form weiter- 
gebildet hätte, die gerade weniger gelöst, stilistisch altertümlicher, im Gegebenen ge- 
bundener ist. Das von Schmitt erörterte Moment der Qualität, das an sich für die 
Reihenfolge Rotweil-Breisach spricht, kann man bei dem bisher ısjährigen Werk (und 


DETaLOLSTSLT. 
anrar2. 028.170: 
48) Pinder a.a. ©. S.477 weist dem HL den ganzen Rotweiler Altar zu. 
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auch nach unserer Hinzufügung eines weiteren Jahrzehnts) nicht in Reife-Altersermüdung 
umdrehen ?°). 

Das Monogramm endlich harrt immer noch der Auflösung. Vielleicht gelingt es 
einmal, von den in Vorschlag gebrachten Namen einem das Übergewicht zu geben 
durch urkundliche Verbindung mit Veit Stoß oder auch nur mit Nürnberg. Dann 
würde endlich eine der großen deutschen Bildhauerpersönlichkeiten des 16. Jahrhunderts 
auch nach außen hin mehr Gestalt bekommen; darin steht sie auch heute noch vielen 
gleichrangigen und minderen nach °"). 


Photographien: Abb. 1—3, 7—Io Aufnahmen der betreffenden Museen; Abb. 4 Kunstgeschicht- 
liches Seminar, Marburg; Abb. ıı—ı6 Wilh. Kratt, Karlsruhe. 


49) Wie mir Prof. Schmitt-Greifswald gütig mitteilt, ist er heute, gemeinsam mit Dr. Sommer, zu der Überzeugung 
gekommen, daß der Niederrotweiler Altar älter als der Breisacher ist. So auch Dr. Verres. Daß sie selbständig zu dieser 
Ansicht kamen, scheint mir eine wesentliche Bestätigung meines Ergebnisses, das auf den fünf frühen Plastiken begründet 
ist. Wie ich nachträglich bemerke, ist auch H. A. Schmid in seinem Vortrag zu Münzels Reihenfolge zurückgekehrt. 
Leider bleibt der kurze Bericht (a.a. ©.) darüber jede Begründung schuldig. 

50) Für freundliche Anteilnahme und Hilfeleistung bei meiner Untersuchung habe ich außer den schon genannten 
zu danken den Herren Prof. Frankl, Prof. Gerstenberg-Halle, Dr. Bier-Hannover, Dr. Arnolds-Berlin, Dr. Lutze-Nürn- 
berg. — Sie wurde abgeschlossen im Mai 1934. 
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Mit Bernt Notkes Georgsgruppe in Stockholm, vollendet 1489, wurde für den 
Norden ein neuer Typ des drachenbekämpfenden Heiligen geschaffen !). Der Auftrag 
an den Lübecker war ein Beweis für die Bedeutung und Wertschätzung der Lübischen 
Kunst, die zu jener Zeit eine Vormachtstellung im Norden Europas einnahm °). Wer 
zum erstenmal vor der Gruppe steht, fühlt sich verwirrt von der Gewalt ihrer Kom- 
position, von der Fülle der Motive: zunächst kann er die sinnvolle Ausgewogenheit aller 
Einzelheiten gegeneinander nicht erfassen. Die üppige Aufzäumung des Pferdes, die 
glänzende Rüstung des Ritters, ein Wald von Stacheln und Spitzen am Körper des 
Drachenungetüms lenken den Blick durchaus nicht sofort auf das Wesentlichste. Denn 
der Künstler Bernt Notke hat hier die Lösung eines wichtigen Problems für das Reiter- 
denkmal gefunden, die als künstlerische Tat nicht hoch genug gewertet werden kann: 
nämlich eine befriedigende Lösung des steigenden und von unten gestützten Pferdes. 
Sie ist schlechthin genial (Abb. 1). Der Drache ist im Verlauf des Kampfes auf den 
Rücken gerollt durch den Stoß, den er mit dem Spieß erhielt, hält mit der rechten 
Vorderklaue das geborstene Ende umklammert, wendet sich schon verwundet gegen 
den Reiter und krallt sich mit seiner linken Hinterklaue im Bauch des Pferdes fest. 
Dieses wird dadurch hochgestemmt, es schwebt mit merkwürdig durchgebogenem 
Rücken und mit weit vorgestreckten Vorderbeinen über dem Ungetüm. Sinnvoll und 
folgerichtig wird aus dem Kampfe selbst die notwendige Stütze für das Pferd gewonnen, 
das nur mit den Hinterhufen den Boden berührt. Keine Konzessionen sind nötig, 
weder des Baumstammes bedarf es, noch des niedergerittenen Sklaven ?). Ein Eisen- 


1) Die Zuschreibung der Stockholmer Gruppe an Bernt Notke ist von J. Roosval: Die St. Georgsgruppe der Stock- 
holmer Nicolaikirche im histor. Museum zu Stockholm (Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. 1906, Bd. 27, S. 106 ff.) überzeugend 
ausgeführt und von der Kunstwissenschaft allgemein angenommen worden. Weitere Arbeiten Roosvals über die Gruppe: 
Riddar Sankt Göran i Stockholms Stora eller St, Nicolai Kyrka, Stockholm 1919, Nya St. Görans Studier, Stockholm 
1924. Der Auftrag erging von dem Reichsverweser und Nationalhelden Sten Sture, der in dem Denkmal eine Verherr- 
lichung seines Sieges über die Dänen am Brunckeberg, gleichzeitig aber auch ein Grabdenkmal für sich selbst sehen 
wollte. 

2) Habicht, V. Curt: Hanseat. Malerei und Plastik in Skandinavien, Berlin 1926. Goldschmidt, Adolf: Lüb. 
Malerei und Plastik bis 1530, Lübeck 1890, derselbe: Zwei Lüb. Maler (Zeitschr. f. bild. Kunst 1900). Heise, Karl Georg: 
Lübecker Plastik, Lübeck 1926. 

3) Beispiele hierfür finden sich in großer Anzahl im Verlauf der Jahrhunderte. Gleichzeitig mit Notke sucht Lionardo 
in Italien nach der Ideallösung dieser Probleme. 
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Abb. ı. Bernt Notke, St. Jürgengruppe, 1489. Stockholm, Nicolaikirche 
(Aufnahme nach dem Abguß in der Katharinenkirche zu Lübeck) 
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stab, der die notwendige technische Abstützung bietet, ist mit der Klaue des Drachen 
verkleidet und führt vom Sockel zum Bauch des Pferdes ®). 

Die Konzeption der Gruppe in dieser Form löst gleichzeitig ebenso einfach wie 
vollkommen das Problem des Platzes. Notke schafft eine Freiplastik, von allen Seiten 
zu umgehen und zu betrachten, ohne eine bestimmte und besonders bevorzugte Schau- 
seite. Als Sieges- und Nationaldenkmal, gleichzeitig aber auch als Grabmonument, 
erhob sich die Gruppe auf hohem Piedestal hinter dem Hochaltar im Chor der Hallen- 
kirche St. Nicolai, von weitem schon sichtbar. Allein dieser Gedanke ist ungewöhn- 
lich für den gotischen Menschen, der die Skulptur an der Wand und in Nischen bevor- 
zugte. Erst auf einem isolierten Sockel, frei von allen Seiten, konnte die geschlossene 
Komposition zur vollen Geltung kommen. Notke erzielte sie dadurch, daß er die 
Reitergruppe und den Drachen zusammenschweißte, daß er den Pferdekörper über 
dem Drachen schweben und nur mit den Hinterhufen Platz beanspruchen ließ. 

Aber noch ein Drittes findet in dieser Darstellung des berittenen, drachenbe- 
kämpfenden Georg seine befriedigende Lösung: die Gangart des Pferdes. Es bedarf 
nicht, wie bei fast allen Reiterdarstellungen des Mittelalters, der Frage, welche Gang- 
art des Pferdes hier dargestellt ist, ob es sich um einen stilisierten oder mißverstandenen 
Galopp ?), ob es sich um ein Aufbäumen des Pferdes handelt. Ein Galopp kommt 
hier nicht in Betracht, denn im Galopp bewegt ein Pferd sich horizontal, und der Drache 
könnte ‘unter ihm nicht genügend Platz finden. Bäumt sich andererseits ein Pferd 
auf, so schiebt es, um sein Gleichgewicht zu erhalten, die Hinterbeine in scharfem 
Knick gebogen unter den Leib und zieht auch die Vorhand dicht an den Körper heran). 
Notke findet durch das Festkrallen der Drachenpranke im Pferdeleib neben der groß- 
artigen Lösung des Stützproblems selbst eben auch hierfür einen ebenso geistreichen 
wie geschickten Ausweg. Es handelt sich gar nicht mehr um die Gangart des Pferdes, 
denn die Haltung des Tieres ist keine aktive, sondern eine passive. Als sich der Ritter 
nach seinem Angriff mit dem Spieß nun zum zweitenmal mit dem Schwert gegen das 
Ungeheuer wendet, gelingt es diesem, den Anprall aufzufangen, das Pferd in seinem 
Lauf zu hemmen und mit seiner Hinterklaue hochzuwerfen: so schwebt es über ihm. 
Die Steifheit und Aktionslosigkeit der Hinterhand und der durchgebogene Rücken 
werden nun begreiflich, die ausgestreckte Vorhand ist denkbar. Das hippologische 


4) Die stützende Drachenklaue krallt sich jedoch ziemlich weit hinten ein, sodaß die Frage nach einer zweiten, 
weiter vorn liegenden Stütze aufgeworfen werden kann. Roosval: Nya St. Görans Studier, Stockholm 1924, II. Teil, 
Kap. 4, vermutet, daß ursprünglich ein Teil des geborstenen Spießschaftes vorn in die Brust des Pferdes gedrungen ist. 
Tatsächlich sind an dieser Stelle Blutspuren zu sehen, die von einer solchen Verwundung herrühren können. Notke hat, 
wenn diese Vermutung richtig ist, noch ein zweites Mal eine künstlerische, sich logisch aus dem Kampf entwickelnde 
Lösung für eine technische Notwendigkeit gefunden. 

5) Vgl. Roosval a.a. O., II. Teil, Kap. 5 und zahlreiche Abbildungen. 

6) Diese Haltung wurde in späteren Jahrhunderten in den Dressurübungen der Hohen Schule gepflegt, „Levade“ 
und ‚‚Courbette‘‘, und ist künstlerisch dargestellt z. B. im Reiterdenkmal Augusts des Starken in Dresden (enthüllt 1736). 
Hier sitzt, um die Darstellung eines freischwebenden und ungestützten Pferdes technisch möglich zu machen, die gesamte 
Schwere und Last im Schwanz des Tieres. Die Hinterhand wirkt reichlich mächtig und massiv im Gegensatz zur etwas 
verkümmert erscheinenden Vorhand. Man spürt eine gewisse Unvollkommenheit technischer Mittel, die hinter dem 
Ausdruckswillen zurückbleiben müssen. Wesentlich ausgeglichener erscheint wenige Jahrzehnte später das Reiterdenkmal 
Peters des Großen in Petersburg, 1766—78 von Falconet; hier wirkt das Kräfteverhältnis befriedigend. 
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Moment, das einen Künstler wie Bernt Notke ganz gewiß beschäftigt haben wird, ist 
seiner Problematik entkleidet eben durch diese passive Haltung des Pferdes. Stütz-, 
Raum- und hippologisches Problem finden eine fast selbstverständliche Lösung. Ist 
es verwunderlich, daß diese Leistung eines wahrhaft genialen Meisters starken Wider- 
hall fand? 

Aber die Bedeutung der künstlerischen Tat erhellt auch noch aus anderem. Zu- 
nächst aus dem Schwertkampf. Kämpft der Heilige, wie vorzugsweise im Mittelalter”), 
mit dem Spieß, dann muß dieser eingelegt werden, Reiter und Drache sind verhältnis- 
mäßig weit voneinander abzurücken. In Basel erscheinen sie auf zwei verschiedenen 
Konsolen. Doch schon die etwas spielerische Kampfesart des Prager Georg mit vertikal 
stoßendem Spieße, dem man nicht die nötige Wucht zu einem Todesstoß gegen ein 
Ungeheuer zutraut, läßt ahnen, daß die Freiplastik der natürlicheren Nahkampfweise 
mit dem Schwerte nicht mehr ausweichen konnte. Im 15. Jahrhundert wird in Italien 
die Änderung gewagt, im Norden führt Notke sie ein). 

Es gibt drei Möglichkeiten des Schlages: den Primhieb, der senkrecht von oben 
nach unten geht, den Terz- und Quarthieb, beides seitliche Schläge. Der letztere ist 
schon im frühen Mittelalter bekannt ?). Diese beiden Arten des Hiebes darzustellen 
ist schwierig, da ein horizontaler Schlag entweder eine ziemliche Größe des Drachen 
bedingt oder aber einen Moment voraussetzt, bei dem der Drache bis in die Hiebebene 
emporkommt. Zum Beispiel kann der Drache sich mit Flügeln künstlich aufrichten !9. 
Damit aber sind dem Künstler bestimmte Grenzen gezogen. Der Primhieb dagegen 
läßt ihm völlig freie Hand in der Gestaltung des Drachen. Indem nun Bernt Notke 
diesen anwendet, schafft er für den Norden ein weiteres neues Motiv für den drachen- 
bekämpfenden Georg zu Pferde. Wichtig aber ist es, daß Notke die Phase des Spieß- 
kampfes nicht übergeht; der Spieß steckt bereits geborsten zwischen den Klauen und 
im Hals des Ungeheuers. Nun greift der Ritter zum Schwert, um der Bestie den töd- 
lichen Hieb zu versetzen: die dramatische Spannung wird ungemein gesteigert !"). 

Niemals hatte der Norden bisher einen solchen Drachen gesehen !?). Er mußte 

?) Baseler Münster, St. Georg an der Fassade, Mitte 14. Jhd. (vor 1372). Eßlingen, Frauenkirche, St. Georg im 
Tympanon des Westportals. Prag, Hradschin, Bronzestatue des hl. Georg der Gebr. von Klausenburg 1373. 

®) Vgl. J. Roosval a.a. O. I. Teil, Kap. 3. 

°) Taube, Freiherr Otto von: Die Darstellung des hl. Georg in der italien. Kunst, Halle 1910. Volbach, W. Fritz: 
Der hl. Georg. Studien z. deutschen Kunstgeschichte, Straßburg 19177. Dom von Ferrara, Tympanonrelief des 
Meisters Nicolaus, 1135. 

10) Raffael, Georg im Drachenkampf im Louvre (hier der Terzhieb angewandt), Schwäb, Meister um 1445, Tafel- 
bild des Georg im Drachenkampf, Basel. Abb. bei Roosyal a.a. ©. Pl. ı6 und 23. 

11) Auf welche Fassung der Georgslegende sich Notke bei der Schöpfung seiner Gruppe gestützt haben könnte, 
behandelt Roosval a. a. O. I. Teil, Kap. 4—6 in eingehender Untersuchung, ohne zu einem sicheren Resultat zu gelangen. 
Die ‚‚Legenda aurea“, sonst im Mittelalter zumeist die literarische Grundlage von Heiligendarstellungen, hat hier nicht 
zugrunde gelegen. 

12) Die künstlerische Entwicklung des Drachentypus aus der Schlange (byzantinisch) über den Basilisk und den 
vierfüßigen Drachen in Gestalt eines Hundes (15. Jhd.) bis zum krokodilartigen Untier (spätes 15. Jhd.) ist bei Roosval 
a.a.O.I. Teil, Kap. 7 dargelegt. Notkes Drachen ist ein Unikum, er geht über die Gestalt des Krokodils noch hinaus. 
Roosyal bemerkt, daß er an chinesische Drachen anklingt, und wirft die Frage auf, wie Notke die Bekanntschaft chinesischer 
Kunst gemacht haben kann, etwa über Italien. Dieser Frage hier nachzugehen, würde zu weit vom eigentlichen Thema 


abführen und bedarf auch ganz spezieller Forschungen. Ein Hinweis sei gestattet: in den Kirchen des Ostseegebietes be- 
finden sich vielfach chinesische Stoffe. Sie sind als Exportware über Italien dorthin gelangt. Auf einem Stoff in Stralsund 
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SETZEN er“ - 


Abb. 2. Henning v.d. Heide, St. Jürgengruppe aus der St. Jürgenkapelle, 1504/05. Lübeck, Annenmuseum 


ja ziemlich groß gestaltet werden, da er zum großen Teil die Last der Reitergruppe 
mit seiner Hinterklaue zu tragen hat, aber mit diesem künstlerisch-technischen Moment 
wird zugleich die innere Bedeutung des Sieges gesteigert. Je gewaltiger der Drache, 
das Symbol für den Unglauben und die Anfechtung, um so schwerer, aber auch um 
so ruhmreicher ist der Sieg! Nun gar in diesem Fall, wo Georg nicht nur der christ- 
liche Held, das Denkmal nicht nur eine religiöse Darstellung, sondern gleichzeitig ein 
Sieges- und Freiheitsdenkmal der Schweden und das Grabmal ihres Befreiers von der 
Dänenherrschaft ist 1°). Nicht nur groß mußte das Monstrum sein, auch so furchtbar 


aus dem I4. Jhd. (Abb. b. Falke, Otto von: Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin 1913, Bd. II, Abb. 329) ist der 
chinesische Drache dargestellt. Es wäre denkbar, daß Notke vielleicht auf diese Weise Bekanntschaft mit dem chinesischen 
Drachen gemacht hat. Einleuchtender jedoch erscheint es, in der Ähnlichkeit der Drachen lediglich ein verwandtes Form- 
und Stilgefühl zwischen der spätgotischen und der chinesischen Kunst zu sehen. 

13) Es ist überliefert, daß Sten Sture vor der Schlacht am Brunckeberg ein Gelübde zu St. Georg tat, dessen Ein- 
lösung mit dem Auftrag zu dem großen Denkmal des Heiligen begann (vgl. Roosval ‚‚St. George of Stockholm‘ im Bur- 
lington Magazine 122). 
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wie möglich. Übersät mit Stacheln, 
Spitzen und Zacken wie ein un- 
durchdringbares Gestrüpp ist es. 
Die Zunge bleckt mit ihrem Wi- 
derhaken weit hervor, der Rachen 
scheint Feuer zu speien. Das Ge- 
hörn hinter den riesigen Ohren ist 
aus einem wirklichen Elchgeweih 
gebildet '%), und erschauert man 
vor der furchtbaren Waffe des 
Schwanzes, so ist der Eindruck 
eines fast unüberwindlichen Fein- 
des hier zum erstenmal wirklich er- 
weckt und gleich zu höchster Voll- 
endung gesteigert: Den Kampf mit 
einem solchen Ungeheuer aufzu- 
nehmen, erfordert tatsächlich Mut, 
Kühnheit und Glauben an die gute 
Sache, der Sieg über diese Bestie 
ist wahrhafter Triumph. 

Über die Persönlichkeit Bernt 
Notkes sind wir heute ziemlich 
gut unterrichtet °°). Hier ist fol- 
gendes festzuhalten: Er ist zum 
Abb. 3. St. Jürgengruppe, um 15Io. Travemünde, Jürgen-Siechen- erstenmal urkundlich ln 1467 

haus (vor der Wiederherstellung) als Freimeister in Lübeck, 1481 

wird er daselbst als Bürger er- 

wähnt. 1483/84 ist er in Stockholm und kommt 1486 nach Lübeck mit Abgesandten 

Sten Stures, um wegen eines Bündnisses zu verhandeln. Dann fehlen Nachrichten 

über ihn bis 1491 und 1493, wo er als Reichsmünzmeister in Stockholm erwähnt 

wird. In diese Zwischenperiode fällt die Fertigstellung des Georg, der in der Sylvester- 

nacht 1489 in der Storkyrka in Stockholm enthüllt wird. 1497 wird Sten Sture, der 

Auftraggeber Notkes, gestürzt. Notke ist 1498 wieder in Lübeck nachgewiesen, wo er 

bis zu seinem Tode 1509 bleibt. Seit 1505 ist er in seinen letzten Lebensjahren als 
Werkmeister an St. Petri tätig. Auf Einzelnes wird noch zurückzugreifen sein. 

Notkes geniales Werk hat einer Reihe weiterer Georgsmonumente aus dem Ostsee- 
gebiet als Vorbild gedient. An Qualität am höchsten steht die Georgsgruppe des Hen- 
ning von der Heide aus der St. Jürgenkapelle vor dem Mühlentor in Lübeck, heute 
im Annenmuseum (Abb. 2). Hier ist ein faßbarer Künstler der Schöpfer der Gruppe, 
ein Lübecker Meister wie Notke es war. Aus gleichem Boden also erwuchsen die ver- 


14) Vgl. unten die Georgsgruppe in Burg a. Fehmarn. 
15) Bruns, Friedrich: Meister Bernt Notkes Leben. Nordelbingen II, 1923. 
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wandten Kunstwerke. Man ist 
über die Entstehung der Gruppe 
einigermaßen gut unterrichtet 19). 
Sie wurde in den Jahren 1504/05 
fertiggestellt für die St. Jürgenka- 
pelle vor den Toren der Stadt, 
1534 jedoch schon bei einer Zer- 
störung der Kapelle schwer be- 
schädigt. Die verschont gebliebe- 
nen Teile wurden ins Annenkloster 
geschafft. Der dabei vernichtete 
Drache wurde aber 1619 von Hein- 
rich Wittekop neu geschnitzt '”), 
auf gesonderter Fußplatte, ur- 
sprünglich niedriger als heute, auf- 
gestellt. Statt des früheren Eichen- 
holzes wurde Lindenholz verwandt. 
Nach wechselvollen Schicksalen ge- 
langte die Gruppe 1861 endlich 
ins Museum. Hier wurde sie zu- 
nächst, obgleich das zu einem un- 
möglichen Sitz des Reiters führte, 
in horizontaler Haltung aufge- | I 
stellt 19). Roosval schloß aus der # an EEE En 
abnormen Stellung der Hinterhufe, Abb. 4. St. Jürgengruppe, um 1510. Travemünde, Jürgen- 
daß die Gruppe hätte steiler auf- Siechenhaus (nach der Wiederherstellung) 
gerichtet sein müssen 1%). Die 

Aufstellung in der heutigen Fassung (Abb. 2) hat nun alle Wahrscheinlichkeit für 
sich, da man die Gestalt des ursprünglichen Drachen rekonstruieren kann. In 
der Brust des Pferdes vorn etwas rechts ist ein Loch ausgefüllt worden. Auch 
zeigt sich dort eine Verwundung wie von Krallen geritzt. In dieses Loch hat man 
sich die Klaue des Drachen greifend zu denken, d.h. wir haben es auch hier mit 
einem Ungeheuer zu tun gehabt, das mit seinem Körper die Last der Reitergruppe 
auffing, diesmal allerdings mit einer rechten Tatze, was sich aus der geflickten Stelle 
vorn rechts schließen läßt. Über das Aussehen des Drachen kann man sich natürlich 


16) Bruns, Friedrich: Die St. Jürgengruppe des Lübecker Museums und ihr Meister. Zeitschrift d. Vereins f£. 
Lüb. Gesch. und Altertumsk. 1913, Bd. ı5, S. 213 ff. 

17) Wahrscheinlich für eine Neuaufstellung in der 1540—47 wieder aufgebauten Kapelle. 

18) Abb. bei Goldschmidt, Adolf: Lüb. Malerei und Plastik bis 1530, Lübeck 1890, Taf. 35. 

19) Roosval a.a. O. I. Teil, Kap. ır. Heise, Karl Georg: Zur Neuaufstellung der St. Jürgengruppe im Annen- 
museum. Vaterstädt. Blätter 23.4. 1922. Die der Stellung der Hinterhufe entsprechende Hebung erscheint jedoch zu 
hoch. Roosval schließt daraus, daß die Platte, in der die Hufe des Pferdes verankert waren, nicht horizontal sondern etwas 
nach vorn geneigt war. Dies würde sich als eine weitere Parallele zu Notke erweisen, bei dem tatsächlich eine Neigung 
der Fußsplatte nach vorn unter den Pferdehufen zu beobachten ist (vgl. Roosval a.a.O. Pl. 40). 
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kein genaues Bild mehr machen. Daß er groß gewesen sein muß, beweist einmal die 
Tatsache, daß er die Reitergruppe gestützt hat, ferner daß das Pferd wie bei Notke 
den Kopf scheu zur Seite wendet, wie um dem feurigen Atem des Untiers zu entgehen, 
und daß die Blickrichtung des Ritters Georg ziemlich hoch liegt. Wahrscheinlich ist 
der Drache auf dem Rücken liegend zu denken. Ob er die Reitergruppe mit seiner 
rechten Vorder- oder mit der rechten Hintertatze stützte, ist nicht mit Sicherheit 
zu sagen. Beide Motive finden sich bei späteren Gruppen wieder ?®). Eins ist jedoch 
klar: krallte sich der Drache mit seiner Hinterklaue fest, so kann die Gruppe nicht 
in so engem Kontur zusammengeschlossen gewesen sein. Dann mußte der Drache, 
wie bei der Gruppe in Fehmarn, weiter vorn liegen, um das Pferd richtig unter der 
Brust zu erfassen. Die Geschlossenheit der Gruppe hätte dadurch eine Einbuße er- 
litten, die künstlerische Lösung des Platzproblems ebenfalls. Es ist daher mit Sicher- 
heit anzunehmen, daß ein Künstler wie Henning den Drachen sich mit der rechten 
Vorderklaue festkrallen ließ, daß er dasselbe Motiv verwendet, wie es in den Gruppen 
von Travemünde und Kopenhagen wieder erscheint. Betrachtet man die Drachen des 
Notke und des Brüggemann in seiner Kopenhagener Gruppe gleichzeitig, so dürfte 
zwischen diesen beiden wohl das Aussehen des Henningschen Drachen gelegen haben. 
Die Lösung der Raum-, Stütz- und hippologischen Schwierigkeiten ist auf die gleiche 
Weise wie bei Notke gefunden *). Ja, Henning geht mit der Wirkung der Stütze noch 
weiter. Die Notwendigkeit einer zweiten steht hier außer Frage, eine Vereinfachung 
zwar, jedoch auf Kosten des Künstlerischen. Es mußte nun der Drachenkörper stärker 
mit der Bodenplatte verbunden sein, da das Aufstützen auf eine Vorderklaue, wie 
Notke es zeigt, und dadurch das Hochheben des Ungetüms im Oberkörper nicht in 
dem Maße möglich ist, wenn die andere Vorderklaue den Spießschaft umklammert 
hält. Auch fällt die Stütze vorn mit der Vordertatze viel mehr auf und wirkt daher 
eher krampfhaft und konstruiert. 

Der Schwertkampf findet sich hier wieder. Der Ritter holt aus zu einem Prim- 
hieb, allerdings ist eine wenige Sekunden spätere Phase des Schwunges als bei Notke 
gewählt. Ob dem Schwertkampf ebenfalls ein Kampf mit dem Spieß vorausging, läßt 
sich nicht feststellen, doch darf die Vermutung als ziemlich wahrscheinlich ausgesprochen 
werden. Die Parallelen der beiden Gruppen, der Notkeschen und der Heideschen, 
sind offenbar. Im ganzen ist die Gruppe des Henning schlichter, das unruhige Bei- 
werk fällt weg, der Kontur ist beruhigter. Der zeitliche Abstand von fünfzehn Jahren 
wird stilistisch deutlich. An Qualität mag die Lübecker Gruppe in ihrer ursprüng- 
lichen Gestalt ihrem Vorbild nicht viel nachgegeben haben. 

Unweit von Lübeck, am Jürgensiechenhaus in Travemünde, sehen wir außen in 
einer Nische St. Georg im Drachenkampf (Abb. 3 und 4). Die Gruppe ist ebenfalls 


?%) a. Die Georgsgruppen in Travemünde und Kopenhagen. 
b. Die Georgsgruppe in Burg a. Fehmarn. 
1) Otto Großmann: Das Reiterbild in Malerei und Plastik, Berlin 1931, spricht sich für die frühere Montage aus. 
Dies dürfte aber nach den obigen Ausführungen wohl nicht mehr aufrechtzuhalten sein. 
°*) Die Instandsetzung der St. Jürgengruppe am Siechenhaus in Travemünde. Vaterstädtische Blätter 1931, Nr. 21. 


460 


Norddeutsche Georgsgruppen des beginnenden sechzehnten Jahrhunderts und ihr Vorbild 


Zunächst wurde sie von den vielfachen Farbschichten befreit, danach erkannte man, 
daß wesentliche Teile schon in früherer Zeit neu eingesetzt worden waren, zum Teil 
falsch. Vor allem die merkwürdige Haltung der Rechten des Ritters mit dem Spieß 
stellte sich als spätere Ergänzung heraus. Die Hand war neu eingesetzt und die Waffe 
hinzugefügt. Dazu kam der wichtige Umstand, daß sich in der rechten Vorderklaue 
des Drachen ein rundes, ausgebohrtes Loch befand, sie mußte etwas umfaßt gehalten 
haben. Zweifellos hat es sich hier um den Schaft des Spießes gehandelt, der im Verlauf 
des Kampfes von dem Monstrum umklammert worden war. Ritter Georg kämpfte 
mit dem Schwert weiter. Die rechte Hand des Ritters konnte also richtig ergänzt und 
ihr ein Schwert beigegeben werden. Abbildung 4 zeigt den heutigen Zustand der Gruppe 
mit den richtigen Ergänzungen und ohne eine neue Farbschicht. Die Figur, der Kopf 
und der Harnisch des Heiligen erweisen sich als gute, qualitätvolle Arbeiten. Hin- 
gegen wirken der Drache und vor allem das Pferd etwas hölzern und roh. Für die 
Datierung gibt der Harnisch einige Anhaltspunkte, er zeigt eine Übergangsform vom 
spätgotischen zum Maximiliansharnisch. Einen ähnlichen Harnisch trägt Dürers hl. 
Georg zu Fuß (B 53) und sein hl. Georg zu Pferde (B 54) von 1508. Auch im „Ritter, 
Tod und Teufel“ von 1513 zeigt sich der Ritter ähnlich bewaffnet *”). Die Gruppe 


23) Aufdem Bordesholmer Altar des Hans Brüggemann, 1514— 21, erscheint im Relief des Abraham und Melchisedek 
genau der gleiche Harnisch wie der des Travemünder Ritters. 


wer 


Abb. 5. St. Jürgengruppe, um 1505—ı10. Burg auf Fehmarn, St. Jürgenkapelle 
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in Travemünde ist also um 1510 herum entstanden zu denken. Dazu paßt auch der 
Kopf des Ritters mit der Lockentracht. Die tiefen, wie ausgebohrten Locken mit der 
starken Kontrastwirkung von Licht und Schatten, sind eine Weiterführung der Locken 
des Henningschen Georg und lassen den Gedanken an Riemenschneider aufkommen, 
der eine ganz ähnliche Lockenbildung zeigt, nur im ganzen viel differenzierter, weniger 
handwerksmäßig und schematisch. Das Neue der Notkeschen Georgsgruppe ist auch 
hier wieder verwendet: das Stützen des Pferdes durch den Drachen, der Schwertkampf 
nach zersplittertem Spieß, die gewollt monströse Erscheinung des Drachen. Das Ab- 
stützen des Pferdes geschieht mit der linken Vorderklaue, eine Variante der Henning- 
schen Lösung. Der Drache hat nur den Oberkörper umgewendet, er liegt nicht ganz 
auf den Rücken gewälzt. Sein Rückgrat, aus starken Wirbeln geformt, bildet eine S- 
förmige Linie. Er wendet dem Reiter seinen Kopf zu und zeigt sein ungeheueres Ge- 
biß. Die großen Ohren erinnern an die Bildung der Ohren bei Notkes Drachen. Aber 
in einem wichtigen Punkt ist doch eine Abweichung festzustellen. Die Travemünder 
Gruppe ist nicht als Freigruppe sondern für eine Nische komponiert. Das wird deut- 
lich, weil sie nur eine Schauseite hat. Das Pferd wendet nicht den Kopf scheu vom 
Drachen weg, sondern gerade nach der gleichen Seite wie er und blickt über ihn hinweg 
ins Weite. Eine solche Komposition war notwendig, wenn sie in einer Nische stehend 
den Beschauer befriedigen sollte. An der geschlossenen Silhouette ist festgehalten worden. 

Auf der Ostseeinsel Fehmarn, in der St. Jürgenkapelle des Ortes Burg, weist ein 
Georgsmonument den gleichen Zusammenhang in seinen Kompositionsmerkmalen auf 
(Abb. 5). Beim Kampf wird das Pferd durch das Ankrallen des Drachen hochgeworfen 
und schwebt über diesem. Doch die Gruppe ist hier weniger straff zusammengefaßt, 
der Zusammenhang ist vielmehr gelöster, der in Anspruch genommene Platz größer. 
Der Drache liegt etwas vor dem Pferd und krallt sich mit der rechten Hinterklaue vorn 
in die Brust des Tieres ein. Er ist kleiner im Verhältnis zur Reitergruppe als bei den 
bisherigen Darstellungen, und so mußte die längere Hinterklaue für das Stützen be- 
nutzt werden. Daher erklärt sich aber auch der auseinander gezogene Kontur ganz 
von selbst. Die Gestalt des Drachen ist ziemlich roh und primitiv. Erinnert man sich 
an das Untier der Stockholmer Gruppe, in dem sich die Phantasie eines Künstlers 
regelrecht ausgetobt zu haben scheint, so wird die Armut an eigener Gestaltungskraft 
bei dem Fehmarner Drachen ohne weiteres deutlich. Wie ein armseliges Bemühen, 
wie ein letzter Abglanz eines Notkeschen Motives von einem braven Handwerker, keinem 
Künstler, übernommen, erscheint die Ausstattung des Drachen mit einem wirklichen 
Geweih, von dem Gestrüpp der Stacheln und Dornen bei Notke ein letztes Überbleib- 
sel!®’) Wie bei Notke hat das Pferd ein merkwürdig durchgebogenes Rückgrat, das 
durch das Hochstemmen des Tieres seine logische Erklärung findet. Den auffallenden 
Spieß mit der Krücke, den die hocherhobene Hand des kämpfenden Ritters heute führt, 
vermutet man sofort als die mißverstandene Ergänzung einer späteren Zeit. Man zog 
aus dem Loch im Hals des Drachen einfach die Folgerung, daß der Ritter mit einem 
Spieß gekämpft haben müsse, zu dessen Handhabung mit der quergestellten hoch- 


1) Die Abbildung zeigt das Geweih am Boden liegend. Heute ist es wieder am Haupt des Drachen befestigt. 
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erhobenen Faust die unmögliche 
Krücke erfunden werden mußte), 
In Wahrheit ging auch hier dem 
Schwertkampf ein Spießkampf vor- 
aus. Nachdem der Ritter das Tier 
am Hals mit dem Spieß verwundet 
hat, holt er mit dem Schwert zum 
letzten Streich aus. Man hat sich 
also, genau wie bei den anderen 
Gruppen, Georg mit geschwunge- 
nem Schwert zum Hieb ausholend 
zu rekonstruieren. Der Ritter selbst 
erscheint hier in spätgotischem Har- 
nisch, ganz ähnlich wie der des 
Henningschen Georg. Auch zwi- 
schen den Prinzessinnen, die sonst 
thematisch hier nicht hineinge- 
hören, sind stilistische Vergleiche 
aufschlußreich. Bei beiden ziehen 
sich von der Taille her Vertikal- 
falten in ziemlich paralleler Anord- 
nung, die sich unten in einem 
Bausch und Wirbel des Gewandes 
verlieren. Im ganzen ist die Prin- 
zessin der Fehmarner Gruppe ziem- 
lich hölzern gegenüber der des 
Henning, wie überhaupt die ganze 
Gruppe den handwerklichen Charakter nicht verleugnen kann. Zeitlich mag sie kurz 
nach der Lübecker Gruppe entstanden sein, da das Formengut in der Provinz immer 
länger erhalten bleibt. 

Die folgende Gruppe, die sich in der Kirche von Broacker (Kreis Sonderburg), 
heute auf dänischem Boden, befindet, schließt sich dicht an die Fehmarner an (Abb. 6). 
Beim ersten Blick schon fällt die starke Ähnlichkeit der beiden Pferde ins Auge. Der 
Typ mit dem durchgebogenen Rücken wirkt wie zu einer Manier erstarrt. Der Drache, 
wie er in der heutigen Aufstellung erscheint, befriedigt nicht. Die rechte, erhobene 
Hinterklaue greift ins Leere, dafür übernimmt ein Eisenstab, vorn unter die Brust des 
Pferdes geführt, die ihr zukommende Funktion. Der Drache ist neu. Die Gruppe 
wurde in den Jahren 1658/59 vermutlich von Soldaten zerstört, und die Reste erst 1880 
auf dem Boden der Kirche wiedergefunden, wobei der Drache fehlte. Auf Anordnung 


25) Diese Vermutung, die sich nach der Kenntnis der anderen Gruppen dieses Kreises ganz selbstverständlich 
aufdrängte, wurde mir bestätigt von Herrn Provinzialkonservator Professor Dr. Sauermann in Kiel, der liebenswürdiger- 
weise auf meinen Wunsch die Gruppe daraufhin untersuchte. Erst später fand ich Gelegenheit, mich selbst von der 
Richtigkeit meiner Vermutung zu überzeugen. 


Abb. 6. St. Jürgengruppe, um I505—ıIo. Broacker (Kreis Sonderburg) 
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Abb. 7. Hans Brüggemann. St. Jürgengruppe aus der Marienkirche in Husum, um 1525. Kopenhagen, Nationalmuseum 


464 


Norddeutsche Georgsgruppen des beginnenden sechzehnten Jahrhunderts und ihr Vorbild 


des Kirchenvorstandes wurde er 1883 von dem Bildhauer Christian Karl Magnussen, 
Schleswig, neu aus Eiche gearbeitet °°). Er ist gewiß im ganzen recht gut der Reiter- 
gruppe angepaßt, auch mag sich Magnussen an alte Trümmer gehalten haben. Die Frage 
nach der ursprünglichen Erscheinung des Drachen und nach der Stütze muß jedoch 
offen gelassen werden. Der dem Fehmarner Georg ähnliche spätgotische Harnisch 
und die Übereinstimmungen in der Gestalt des Pferdes lassen Vermutungen auch über 
eine ähnliche Fassung des Drachen zu und die Entstehung zeitlich nahe dieser Gruppe 
fallen. Der Schwertkampf findet sich auch hier wieder, der Ritter holt zum Primhieb 
aus. Anspruch auf künstlerische Qualität kann die Gruppe kaum erheben. 
Gleichsam wie ein später, letzter Zusammenklang aller Motive erscheint die Georgs- 
gruppe des Kopenhagener Nationalmuseums, die aus der Marienkirche in Husum 
stammt (Abb. 7). Noch einmal, nachdem die künstlerische Großtat des Notke allmählich 
in kleinen handwerklichen Nachahmungen zu verklingen scheint, erfaßt eine Künstler- 
hand das Erbe und steigert es noch einmal zur Vollendung. Hans Brüggemann, der 
große holsteinische Plastiker, der Schöpfer des Bordesholmer Altars, ist heute als Meister 
der Gruppe anerkannt. Stilkritische Vergleiche mit seinem sonstigen Werke, zusammen 
mit überlieferten Lebensdaten, geben der Zuschreibung ein ziemlich sicheres Funda- 
ment °”). Nach den beiden großen Lübecker Meistern Notke und von der Heide ist 
es der dritte namhafte Plastiker des deutschen Nordens, der es sich zur Aufgabe machte, 
den gerade im Norden so beliebten St. Jürgen, den Schutzherrn der Spitäler, bleibend 
zu verherrlichen. Er übernimmt zwar auch die Notkeschen Motive, die in ihrer Aus- 
gewogenheit und Klarheit den höchsten Grad der Vollkommenheit erreicht hatten, 
aber er gestaltet sie frei, ganz neu aus sich selbst, ohne sklavische Anlehnung. Der 
Drache, von gewaltigen Ausmaßen, ist schon müde zu Boden gesunken, seine Glieder 
scheinen sich wie im letzten Todeskampf zu strecken, aber noch wehrt er sich gegen 
den zum letzten Streich ausholenden Sieger, indem er mit der rechten Vorderklaue 
das Pferd hochwirft. Das Auge scheint fast gebrochen, die Linke umklammert den 
geborstenen Spießschaft °®), dessen Spitze durch den Hals gedrungen ist. Auch mit 
der rechten, an den Leib gezogenen Hinterklaue wehrt er sich gegen den Angreifer. 
Georg schwingt wie im Triumph das Schwert seitlich im Quarthieb. Die Reitergruppe 
ist klein gegenüber dem gewaltigen Körper des hingestreckten Ungeheuers, das auf 
vollendete Weise unter den Pferdekörper gelagert ist. Daher kann das Motiv des 
Stützens auf die einfachste Form gebracht werden. Mit der rechten Vorderklaue krallt 
sich der Drache ganz vorn in die Brust des Pferdes ein; das Gleichgewicht ist voll- 
kommen gesichert. Durch die rechte, an den Leib gezogene Hinterklaue wird das 
technisch notwendige Motiv der vorderen Abstützung in seiner Zweckmäßigkeit ge- 
mildert, das Moment der Abwehr, das darin liegen soll, glaubhafter gemacht. 


26) Die Angaben wurden mir freundlicherweise vom Pfarrer der Kirche in Broacker, Herrn Skjoldborg, gemacht. 

7) Sach, August: Hans Brüggemann und seine Werke. Ein Beitrag zur Kunstgeschichte Schleswig-Holsteins. 
Schleswig 1895, S. 76. Matthaei, Adelbert: Werke der Holzplastik in Schleswig-Holstein bis zum Jahre 1530. Leipzig 
1901, S. 162 ff. Beckett, Francis: Danmarks Kunst II. Kopenhagen 1926, S. 200. 

2#) Der heutige ist erneuert, ebenso das Schwert und andere in diesem Zusammenhang unwesentliche Partien, wie 
ich zusammen mit Herrn Dr. Mackeprang, Direktor des Kopenhagener Nationalmuseums, untersuchen konnte. 
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Die Gruppe steht zeitlich in weitem Abstand hinter den anderen; schon verklungen 
scheinende Akkorde tönen noch einmal auf. Nach dem Harnisch des Ritters und nach 
anderen stilkritischen Erwägungen gehört sie etwa in die zwanziger Jahre des 16. Jahr- 
hunderts hinein. Man ist in der Lage, Genaueres zu sagen. Das Gasthaus zu St. Jürgen 
in Husum, in das die Gruppe aus der Marienkirche schon frühzeitig kam, und aus 
dem sie von der Stadt Husum an das Kopenhagener Museum 1830 geschenkt wurde, 
zeigt in seinem Siegel einen Georg im Drachenkampf in nahezu derselben Haltung 
wie die Kopenhagener Gruppe mit der Umschrift: Georg Don Husemensis Hospitalis 
BNıs?s. Es dürfte wahrscheinlich nach der Gruppe gemacht sein, die fehlende 
Jahreszahl kann als 2 oder 3 ergänzt werden °®). Die Gruppe war also 1525 oder 35 
fertig. Brüggemann liegt auf dem St. Jürgenfriedhof in Husum begraben, er soll seine 
letzte Lebenszeit, durch die Reformation arm und brotlos geworden, im St. Jürgen- 
spital verbracht haben. Vermutlich hat er in diesen Jahren die Gruppe geschaffen. 
Das Leben des Künstlers liegt im ganzen sehr in Dunkel gehüllt. Die Frage, wie er 
die von Notke für den Georgskampf neugestalteten Momente aufgreifen konnte, ist 
daher nur mutmaßlich zu beantworten. Sicher ist anzunehmen, daß es ebenso wie bei 
allen anderen Gruppen über Lübeck geschehen ist. Sach ®®) vermutet, daß Brügge- 
mann seine Ausbildung teilweise in Lübeck genossen hat, genaue Belege dafür gibt 
es aber nicht. War er dort, so muß er auch das Henningsche Denkmal, das damals wohl 
gerade fertig war und großes Aufsehen hervorrief, gesehen haben. Die Übereinstim- 
mung der Motive kann nicht zufällig sein. 

Wie kam es nun, daß im deutschen Norden Notkes künstlerische Tat einen solchen 
Widerhall fand? Es erstaunt um so mehr, als es gewiß ist, daß die Georgsgruppe in 
Stockholm, die erste Trägerin des Neuen, an Ort und Stelle gearbeitet ist, das Original 
also den Künstlern der deutschen Küste nicht so leicht bekannt werden konnte. Ver- 
schiedene Vermutungen lassen sich aussprechen. Es ist denkbar, daß Notke bei seiner 
endgültigen Rückkehr nach Lübeck im Jahre 1498 seine Zeichnungen und Entwürfe 
mit sich führte, die damit einem größeren Kreis zugänglich wurden. Sicher aber ist es, 
daß Notke in den Jahren 1504/05, in der Entstehungszeit des Henningschen Werkes, 
in Lübeck war, 1505 wurde er Werkmeister an St. Petri. Er mag daher direkt oder 
indirekt an der Fassung der Gruppe interessiert gewesen sein. Dieses Werk ist auf 
alle Fälle als erstes auf deutschem Boden ganz in Weiterführung der Notkeschen Ge- 
danken erwachsen; es führt sogar die Lösung des Stützproblems einen Schritt weiter 
und damit auf die einfachste Form. Ihm nach folgen die hier zusammengestellten 
Georgsmonumente, sodaß Hennings Gruppe gleichsam als eine Brücke, eine Ver- 
bindung dieser Denkmäler mit dem Werk Notkes angesehen werden kann. Diesem 
aber gebührt nicht nur der zeitliche, sondern auch der künstlerische Vorrang. 


Photographien: Abb. 2 Aufn. J. Maaß, Lübeck; Deutscher Kunstverlag; Abb. 3 Bauamt Lübeck; 
Abb. 5, 6 Archiv des Provinzialkonservators Kiel; Abb. 7 Sophus Bengtsson, Kopenhagen. 


29) Matthaei a.a. ©. S. 166. 
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Abb. ı. Beuth in seiner Sammlung. Wasserfarbblatt von K. F. Schinkel 1838 


DIE KUNSTSAMMLUNG BEUTHS 


VON 


PAUL ORTWIN RAVE 
MIT 28 ABBILDUNGEN 


Neben Goethes Kunst-Sammlungen ist die Beuths wohl die einzige in Deutsch- 
land, die sich als Sammlung eines Privatmannes aus der Frühzeit des neunzehnten 
Jahrhunderts geschlossen erhalten hat und öffentlich zugänglich ist. Aber während 
die Goethes in seinem Haus am Frauenplan, seit dem großsinnigen Vermächtnis des 
Enkels Walther, seit der Vermehrung durch den ersten Leiter des Goethe-National- 
Museums Carl Ruland und der 1907/08 durchgeführten Ordnung und Neuaufstellung 
durch Karl Koetschau geistiges Eigentum der Welt geworden ist, blieb die freilich be- 
scheidenere Sammlung Beuths auch Gebildeten unter den Deutschen unbekannt, sodaß 
selbst der Schriftleiter einer Münchener Kunst-Zeitschrift, da er gar nichts von dieser 
Sammlung wisse, auch von einer Veröffentlichung darüber nichts wissen wollte! Viel- 
leicht trägt dieser Aufsatz einiges dazu bei, die Nebel der Unkenntnis zu zerblasen, 
während den Eingeweihten unter den Kunstfreunden durch die Wiedergabe einiger 
Hauptstücke in Abbildungen gedient sein mag. 
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Paul Ortwin Rave 


PETER BEUTH 

Wer Beuth eigentlich war, sei einer kurzen Zusammenstellung von Nachrichten 
über sein Leben entnommen, die auf Grund mehreren Schrifttums als Anhang zu dem 
Führer durch das Schinkel-Museum vor wenigen Jahren geschrieben wurde. Peter 
Christian Wilhelm Beuth wurde am 28. Dezember 1781, also im selben Jahr wie Schin- 
kel, zu Cleve am Niederrhein als Sohn eines Arztes geboren, lernte in Halle die Rechts- 
wissenschaften, war Assessor an der Kammer in Bayreuth, dann Regierungsrat in Pots- 
dam und kam 1810 in das Finanzministerium nach Berlin. Noch nicht dreißig Jahre 
alt, wurde er Mitglied des Ausschusses für Reform des Steuer- und Gewerbewesens 
und begann damit seine zu hohen Staatsämtern führende Laufbahn. Seine großen 
Verdienste um die Förderung des Handwerks und der Gewerbe lassen ihn einreihen 
unter die Männer, die zur Zeit der Freiheitskriege den Aufbau Preußens im Geist und 
Sinn Steins und Hardenbergs durchführten. 

In den Jahrzehnten seines Arbeitens und Wirkens legte Beuth die Grundlagen zu 
drei für die Zukunft bedeutungsvollen Einrichtungen. Zunächst setzte er seine Forde- 
rung nach technisch vorgebildeten Beamten für die Verwaltung durch. Sodann be- 
gründete er den Verein zur Beförderung des Gewerbfleißes, dem alsbald Männer des 
geistigen Preußens beitraten wie Alexander und Wilhelm v. Humboldt, Stein, Bülow, 
Gneisenau, Thaer, Krupp. Die Anregungen und tätigen Unterstützungen, die von 
dieser Stelle ausgingen, waren außerordentlich. Ein Zeichen dankbarer Ehrung be- 
deutete es, daß Borsig eine seiner ersten Lokomotiven, die auf der vom Verein 1844 
veranstalteten Gewerbe-Ausstellung im Lichthof des Zeughauses das bestaunte Haupt- 
stück bildete, „Beuth‘“ nannte. Zum dritten darf man ihn als den Vater der Fach- und 
Fortbildungsschulen für junge Leute bezeichnen. Die erste von allen Anstalten dieser 
Art ist Beuths Schöpfung, an der als etwas Lebendigem sein Herz am meisten hing: 
das Gewerbeinstitut in Berlin, die spätere Gewerbe-Akademie. Aus der Vereinigung 
dieser Anstalt mit der Bau-Akademie ging später die Technische Hochschule zu Char- 
lottenburg hervor. 

Werk und Leben dieses Mannes erhält besondere Bedeutung durch die Art 
seiner Persönlichkeit, da er ein Mensch mit hohen künstlerischen Einsichten war und 
ein leidenschaftlicher Kunstsammler, nicht zuletzt durch den fast lebenslangen 
Umgang und innigen Verkehr mit dem „Urfreund‘ Schinkel. Das Zusammenwirken 
beider hat die schönsten Früchte gezeitigt. Gustav Friedrich Waagen, dem wir auch 
die wärmste Lebensbeschreibung Schinkels verdanken, hat im Jahre nach Beuths Tod 
in seiner Rede zum Schinkelfeste 1854 diesem Freundschaftsbündnis und den daraus 
entspringenden Leistungen auf dem Gebiete der Kunst ein ehrenvolles Denkmal ge- 
setzt (abgedruckt in der Zeitschrift für Bauwesen IV, 1854, Seite 298). Waagen urteilt, 
daß) Beuth in einem Grade, wie es ihm sonst nie vorgekommen, einen Scharfsinn, der 
ihm das genaueste Verständnis auch der schwierigsten Einzelheit in den verschieden- 
sten Zweigen der Industrie eröffnete, verbunden habe mit einer seltenen Begeisterung 
für die Kunst. Dies habe ihn zu einer Sicherheit des Verständnisses geführt, daß Waagen 
sich nicht erinnere, von ihm je ein schiefes Kunsturteil gehört zu haben, und daß Schin- 
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Abb. 2. Peter Beuth. Zeichnung von Franz Krüger 


kel nichts ohne den Rat seines Freundes unternahm. Aber auch die eiserne, bis zum 
Eigensinn gehende Entschiedenheit Beuths war durch Schinkel und nur durch ihn 
lenksam. | 

Das anschaulichste Zeugnis für das gemeinsame Wirken der beiden sehen wir in 
einer gewichtigen Veröffentlichung, die in zwei Tafelbänden und einem Textband 1821 
— 1837 erschien: ‚Vorbilder für Fabrikanten und Handwerker“. In diesen auch für 
den Unterricht bestimmten Vorlagen verwirklichte Beuth einen seiner grundlegenden 
Gedanken. Mit großem Beifall wurde das Werk damals aufgenommen. Goethe spen- 
dete den Lieferungen in seinen Heften über Kunst und Altertum lebhaftes Lob (III, 
3, 1822 und IV, 2, 1823), auch sind fünf Briefe seiner Hand an Beuth bekannt. Von 
den höchst schätzbaren Sendungen, welche die Weimarer Kunstfreunde vielseitig 
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überraschten, erhofft sich Goethe, daß „durch das Anschauen solcher Muster der gute 
Geschmack sich bis in die letzten Zweige der technischen Tätigkeit notwendig ergießen 
und der Beförderer mit gar schönen Kunst- und Sittenfrüchten sich belohnt sehen muß“. 
Dann später einmal: „Freilich kann mir hiervon nur ein unvollständiges Bild erscheinen, 
deshalb sich der Wunsch, die große Königstadt zu beschauen, täglich steigert, indessen 
sich die Hoffnung vermindert, denselben jemals erfüllt zu sehen.“ 

Vom menschlichen Wesen Beuths hat Rudolf von Delbrück in seinen Lebens- 
erinnerungen ein Bild gezeichnet: ‚Er war wortkarg, aber jedes Wort, das er mit seiner 
dünnen Stimme sprach, war bestimmt und klar. Sein Haus war Sonntag abends für 
einen Kreis alter und junger Freunde geöffnet, im Winter in seiner Dienstwohnung 
im zweiten Stock des Gewerbehauses, im Sommer in seiner kleinen Cottage in Schön- 
hausen. Die Unterhaltung, welche bei der Wortkargheit des Hausherrn nicht immer 
leicht in Fluß zu erhalten war, bewegte sich vorzugsweise um künstlerische Fragen 
und Interessen; war ein Pferdekenner anwesend, so kamen die Pferde aufs Tapet, 
denn Beuth hatte als alter Kavallerist ein lebhaftes Interesse für diese edlen Tiere und 
hielt sich stets ein auserlesenes Gespann, welches er zu sehr liebte, um es häufig zu 
benutzen. Er gehörte zu den Naturen, deren wahres Wesen nur langsam erkannt wird, 
er konnte anfangs durch Gleichgültigkeit, Kälte oder Schroffheit zurückstoßen, wer 
ihm aber näher trat, wurde inne, daß er Tiefe des Gemüts und Wärme des Herzens 
besaß.“ 


dreasei 


Abb. 3. „Nachspiel der Gedanken aus Schönhausens Sommerstunden“. Wasserfarbblatt von K. F. Schinkel 1835 
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ERWERBUNG DER KUNSTSAMMLUNG BEUTHS FÜR DEN STAAT 


Beuths Liebe zur Kunst wirkte sich in seinem privaten Bereich aus in einer mit 
Eifer betriebenen Sammelleidenschaft. Er hatte sich nicht ein besonderes Ziel gesteckt, 
wie seine rheinischen Landsleute die Brüder Boisseree, sondern suchte, darin eher 
mit dem Bonner Kanonikus Pick vergleichbar, an sich zu bringen, was ihm erreich- 
bar war: alte Bilder und Zeichnungen sowie Gemälde seiner Zeit, schöne Bücher, Map- 
penwerke, graphische Blätter und, der Richtung seines Berufes entsprechend, viele 
Gegenstände des Kunsthandwerkes der verschiedensten Art. Diese Sammlung genoß 
zu seiner Zeit in Berlin eines großen Rufes, sodaß Waagen von gewissen Kupferstich- 
folgen schreiben konnte: „In ganz Berlin war es der einzige Beuth, welcher nicht ruhte, 
bis er jene Blätter in seinen Besitz gebracht hatte. Nur bei ihm konnte ich mich daher 
über diese Blätter belehren und dieselben auch nur von ihm entlehnt den Zuhörern 
meiner Vorlesungen über Kunstgeschichte vorzeigen.“ 


Beuth starb am 27. September 1853. Drei Wochen später geschrieben, Potsdam, 
den 16. Oktober 1853, ist ein Brief, der die erste Kunde von dem Vorhaben bringt, 
seine Sammlung für den Staat zu erwerben. Diese wie die folgenden Urkunden be- 
finden sich jetzt in einem Aktenstück des Preußischen Kultus-Ministeriums, das Beuth- 
Schinkelsche Museum betreffend (U I, X. Abt., Nr. ı1, Vol. II), und werden hier zum 
erstenmal mitgeteilt. Schreiber des Briefes ist der Kabinettsrat Markus Niebuhr, Sohn 
des großen Historikers und Lehrers Friedrich Wilhelms IV., und der Empfänger ist der 
Minister für Handel, Gewerbe und öffentliche Arbeiten, August Heydt, der spätere 
Freiherr von der Heydt. Er lautet: „Euer Exzellenz soll ich einen Gedanken antragen, 
der S. Majestät dem Könige mitgeteilt worden ist und im Allgemeinen den Allerhöchsten 
Beifall gefunden hat: nämlich, den künstlerischen Nachlaß des sel. Wirklichen Geheimen 
Rat Beuth für Staatsrechnung zu erwerben und mit dem Schinkelschen Museum zu 
vereinigen. S. Majestät wünschen Euer Exzellenz Ansicht über diesen Vorschlag und 
dessen Ausführbarkeit bei Gelegenheit zu vernehmen. In tiefster Ehrerbietung Euer 
Exzellenz gehorsamster Niebuhr.“ 


Diese einem Befehl gleichkommende Meinungsäußerung des Königs hatte sogleich 
einen längeren Bericht des Ministers über die Ausführbarkeit des Gedankens zur Folge 
und einen dem Bericht beiliegenden Entwurf für die vom König zu erlassende Kabi- 
nettsorder. Beide Schreiben wurden aufgesetzt von dem Unterstaatssekretär im Mi- 
nisterium, Adolph v. Pommer-Esche, der auch weiterhin als Fachbearbeiter in der Ange- 
legenheit tätig blieb. In dem Bericht heißt es, nach einer allgemeineren Würdigung der 
Verdienste Beuths: „Wenn hiernach dasjenige, was Beuth selbst an Kunstgegenständen 
sammelte, als ein Zeugnis und für seinen Kunstsinn und Geschmack und für die 
künstlerische Richtung, welche er verfolgte, ein hohes Interesse in Anspruch nimmt, so 
daß es in seiner Gesamtheit zusammengehalten zu werden verdient, so erscheint diese 
Sammlung auch gerade dazu geeignet, mit dem künstlerischen Nachlasse Schinkels, der in 
gleichem Sinne mit ihm wirkte, vereint zu werden. Die Vereinigung des künstlerischen 
Nachlasses dieser beiden genialen Männer, welche in einer wichtigen Periode der Ent- 
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wicklung der vaterländischen Industrie die Bestrebungen vereinten, um den Sinn für Kunst 
und wahrhaft Schönes zu wecken und zu verbreiten, wird der Gegenwart und Nach- 
welt ein wertvolles Zeugnis dieser Bestrebungen und zugleich der ehrenden Aner- 
kennung darbieten, welche Euere Königliche Majestät dem wahren Verdienste in hoch- 
herziger Weise zu Teil werden zu lassen so huldreich geruhen.‘“ Ferner berichtet 
v. d. Heydt, daß man mit der Schwester Beuths ins Einvernehmen getreten sei und die 
Kunstgegenstände der Sammlung im Ungefähr bereits abgeschätzt hätte. Danach 
brauchte die Summe von 10000 Talern kaum überschritten zu werden, wenn eine 
geeignete Auswahl getroffen würde. 

Auf diese Eingabe ließ jedoch der König wissen, wiederum durch Niebuhr, „ob 
nicht der Ankauf der gesamten Sammlung‘ wohlfeiler sei, um „die Gegenstände, welche 
zur Vereinigung mit dem Schinkelschen Museum weniger geeignet erscheinen, für das 
Kgl. Museum eine angemessene Verwendung finden‘ zu lassen. Worauf v. d. Heydt 
antwortete, man würde mit der schätzungsweis genannten Summe den Ankauf der 
ganzen Sammlung durchführen können. ‚Unter diesen Umständen hat sich, da es für 
den Zweck grade von Wert ist, die ganze Sammlung zusammenzuhalten, keine Ver- 
anlassung ergeben, mit dem General-Direktor v. Olfers ins Benehmen zu treten.“ 

Nach Vollzug der königlichen Order am 30. Oktober 1853 wurde die kaufrechtliche 
Übernahme der Sammlung eingeleitet. Genaue Verzeichnisse über den Wert der Kunst- 
werke wurden aufgestellt. Mitteilenswert daraus erscheinen einige Preise, die dem 
Ankauf zugrunde gelegt wurden. So wurden für das graphische Werk Dürers, das Beuth 
in ziemlicher Vollständigkeit zusammengebracht hatte, 15oo Taler angegeben, 46 alte 
Handzeichnungen, unter denen welche von Holbein und Dürer, für 800 Taler, 3700 
Blätter ‚diverse Kupferstiche, Holzschnitte, Lithographien alter und neuer Meister“ 
2397 Taler, ‚Gläser, Pokale, Krüge, Flaschen, Majolicaschalen, emailliertes Kreuz“ 
900 Taler. Die Sachverständigen waren der Direktor der Gemälde-Galerie des Museums 
Dr. Waagen, der Direktor des Kupferstichkabinetts des Museums Schorn und der Ge- 
heime Oberfinanzrat Sotzmann. 

Wie schon im vorigen Bericht an den König so wiederholte v. d. Heydt in einem 
neuen, wie es gerade von Wert sei, die ganze Sammlung zusammen zu halten und nicht 
einzelnes daraus in die anderen Museen übergehen zu lassen. Damals wurde ganz richtig 
empfunden, daß es in diesem seltenen Fall weniger auf das einzelne Stück ankomme, 
das hier und da in anderem Zusammenhang eingereiht seinen tieferen Sinn verlöre: 
von dem Kunstgeist eines einzigen Mannes Zeugnis abzulegen und dadurch einem hohen 
Anspruch auf Vorbildlichkeit für die Sammlerfreude im Allgemeinen zu genügen. 
Dieses Gefühl ist zeitweise unter der einseitigen Entwicklung des Museums-Gedankens 
verloren gegangen, wovon verschiedene in den Akten vorkommende Eingaben Kunde 
geben. Gerade die wertvollsten Kunstgegenstände wurden noch bis in die letzten Jahre 
hinein von einzelnen Museumsleitern begehrt. Aber glückliche Umstände haben ihre 
Ansprüche hintangehalten, so daß es heute vergönnt ist, in der Kunst-Sammlung Beuths 
die geistige Welt begreifen zu können, die ein preußischer Beamter zur Zeit Schinkels 
mit seinen geringen Mitteln um sich herum zu schaffen in der Lage gewesen ist. 
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Abb. 4. Zimmer der Beuth-Sammlung im ehem. Prinzessinnen-Palais zu Berlin 


DIE KUNSTGEGENSTÄNDE DER BEUTHSCHEN SAMMLUNG 


Bei der bunten Vielfalt der Kunst-Sammlung Beuths ist es in diesem Rahmen 
nur möglich, die hauptsächlichsten Bereiche ihres Inhalts anzugeben und von diesen 
die wichtigsten Stücke namentlich zu erwähnen. 

Um die Art der Sammlertätigkeit Beuths zu verstehen, vergegenwärtige man sich, 
was zu seiner Zeit besonders im Blickfeld eines Kunstfreundes lag. Der Bildungs- 
richtung von damals entsprechend stand die Antike mit im Vordergrund. Wie Schinkel 
seine Wohnung mit einer Reihe von Abgüssen nach den berühmtesten antiken Stand- 
bildern schmückte — man denkt an Goethes Zimmer in Weimar oder an die Wilhelm 
von Humboldts in Tegel —, so umgab sich Beuth mit kleineren Gegenständen solcher 
Art, von denen ein geschnittenes Onyxgefäß das kostbarste war. Dies Salbenfläsch- 
chen, nach Furtwänglers Urteil zwar nicht das größte, aber bei weitem das künstle- 
risch hervorragendste aller derartigen Stücke, ging aus Beuths Händen bereits 1834 in 
den Besitz des Alten Museums über (vgl. den Bericht im Kunstblatt 1833: Der Beuth- 
sche Onyx). Es steht dem weltberühmten Mantuaner (später Braunschweiger) Gefäß 
zwar in Größe etwas nach, übertrifft es aber an künstlerischer Schönheit. Unter den 
antiken Bronzestücken steht an erster Stelle ein kleines, außerordentlich fein gearbeite- 
tes Standbild des Poseidon. A. Neugebauer erkannte es kürzlich als den lang gesuchte 
beste Fassung einer Reihe von Wiederholungen und teilweise auch Fälschungen und 
wird darüber im Archäologischen Anzeiger berichten. Das Antikische der Sammlung 
erscheint sehr echt im Zeitgeschmack durch mehrere Kästen anmutig angeordneter 
Gipsabdrücke von Gemmen und Münzen und durch die höchst zierlich wirkenden 
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Nachbildungen der Friese vom Parthenon und vom Apollontempel zu Phigalia. Diese, 
von dem Hersteller namens Henning 1819--1823 nach den „Marbles‘“ im Britischen 
Museum ergänzend gefertigt, hatte Beuth sich von der englischen Reise mitgebracht, 
wie Proben und Übertragungen antiker Wandmalereien aus Pompeji und Neapel. In 
dieser Richtung wird die Sammlung durch Kupferstiche vervollständigt, zumal durch 
eine ziemlich seltene Folge farbiger Blätter, die, nach Zeichnungen von Mengs und 
Maron, Wandbilder eines antiken Hauses an der Stelle des heutigen Thermen-Bahn- 
hofs darstellen. 

Natürlich galt auch den großen Italienern, namentlich Raffael, der ganze Eifer Beuths, 
so wie er sich damals und in dem für einen bürgerlichen Sammler möglichen Rahmen 
verwirklichen ließ. „Die Art‘, sagt Waagen, „wie Beuth bemüht war, sich das Schönste 
aus dieser Epoche anzueignen, zeugt wieder von der Allgemeinheit seines Standpunkts 
und der Höhe seiner Geschmacksbildung. Er begnügte sich nämlich hier nicht, alle 
die Hauptblätter nach Lionardo da Vinci, Michelangelo, Raphael, Tizian und anderen 
Malern, welche die größten Kupferstecher der Neuzeit uns geschenkt haben, zu er- 
werben. Um sich auch der Färbung, welche namentlich den Freskenbildern Raphaels 
einen so wunderbaren Reiz gewährt, erfreuen zu können, scheute er selbst einen an- 
sehnlichen Aufwand nicht, sich die mit vieler Sorgfalt nach den Originalen kolorierten 
Blätter anzueignen... Alle diese bildeten, unter Glas und Rahmen, die feinste und 
edelste Kunstverzierung einer Wohnung, welche mir hier in Berlin bekannt war.“ 

Die Romantik begünstigte einen der deutschen Vergangenheit zugewandten Zeit- 
geist. Wie Schinkel seltsame Bauträume in mittelalterlichen Formen schuf, widmete 
Beuth seine Liebe grade der frühen deutschen Kunst. So ist es bezeichnend, daß gleich- 
sam als Sinnbild für diese Verehrung des Altdeutschen das größte Ögemälde, das er 
sich leisten konnte, eine Wiederholung der Madonna aus dem Kölner Dombilde ist. 
Der Maler Caspar Benedikt Beckenkamp, der in seinen alten Tagen sich mit der Her- 
stellung von dergleichen Kopien beschäftigte, hatte das Bild auf eine der Ausstellungen 
der Berliner Akademie eingesandt, auf der Beuth es kaufte. Waagen berichtet: „Sein 
Hauptaugenmerk aber richtete er auf die Kupferstiche jener Zeit, und es gelang ihm, 
außer einzelnen schönen Blättern altdeutscher Meister des 15. Jahrhunderts, das ganze 
an Kupferstichen und an Holzschnitten so reiche Werk des Albrecht Dürer in guten 
Abdrücken bis auf wenige Blätter zusammenzubringen.“ 

In der Tat ist die Kupferstich-Sammlung bedeutend und umfaßt im ganzen 
4865 Blatt. Auf die deutsche Schule entfallen davon 1289 und auf die niederländischen 
1502. Von einzelnen Meistern wären hervorzuheben Lukas Cranach mit 14 Blatt, Schon- 
gauer mit 32, Hans Sebald Beham mit 47, Aldegrever mit 79, Lukas van Leiden mit 123, 
Dürer mit 257. Selbst Rembrandt, der damals keineswegs allgemein wertgeschätzt 
wurde, ist mit 109 Blatt vertreten. Von den 666 Blatt französischer Meister bilden 
einen großen Teil Callots Stiche und bekanntere Folgen, im ganzen 248 Nummern. 
Auch sind die Italiener und Engländer in stattlichen Reihen vorhanden. 
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KUNSTHANDWERK 


Was die Sammlung Beuths an Stücken des 
älteren Kunsthandwerkes enthält, darüber kann 
hier ebenfalls mehr zusammenfassend berichtet 
werden, nachdem der frühere Direktor des Kunst- 
gewerbe-Museums in Berlin, Julius Lessing, ein 
ausführliches (bisher allerdings verschollen ge- 
bliebenes) Verzeichnis dieses ganzen Sammlungs- 
teiles aufgestellt und daraus in der Festschrift der 
Technischen Hochschule zu Charlottenburg 1884 
die bedeutenderen Stücke namentlich aufgeführt 
Abb. 5. Ecke eines Buchdeckels, um ıso hat. Er beschreibt darin zwar nur 4I Kunst- 

werke, davon 18 Gläser, während das Bestandsbuch 
der Sammlung im ganzen 120 „plastische Gegenstände und solche welche in den Glas- 
schränken sich befinden“, aufzählt. Außerdem hat Lessing sich in diesem seinem Ver- 
zeichnis der „‚Kunstgewerblichen Altertümer im Beuth-Schinkel-Museum“ an die etwas 
sinnlose Reihenfolge des alten Bestandsbuches gehalten, sodaß das zufällige Hinter- 
einander keinen rechten Begriff von den einzelnen Gruppen vermittelt. Die neuerliche 
Sichtung und Aufstellung der Dinge gestattet nunmehr einen nach Zeit und Art ge- 
ordneten Überblick zu geben. 

Der wenigen antiken Gegenstände wurde oben gedacht, auch des kostbaren Onyx- 
gefäßes. Nächstdem beansprucht eine aus Elfenbein gedrehte und geschnitzte Büchse 
das Recht genannt zu werden, da sie zu 
den seltneren Überbleibseln spätrömi- 
scher Kunstübung zählt (Abb. 6). Lessing 
möchte sie für eine italienische Arbeit des 
4. bis 5. Jahrhunderts ansprechen, sie 
könnte aber auch anderen mittelländischen 
Ursprungs sein. Sie diente wahrschein- 
lich zum Bewahren der Hostien (der 
Deckel fehlt) und rechnet so zu den 
ältesten Denkmälern frühchristlicher 
Gerätbildnerei, bemerkenswert für die 
Übernahme heidnisch-antiken Form- 
gutes in die Kunstwelt des christlichen 
Zeitalters. 

Dem hohen Mittelalter gehören einige 
wertvolle Kleinode an. Das älteste davon 
ist ein rechteckiger Rahmen aus purem 
Gold mit Zellenschmelz und Edelsteinen 
(Abb. 8). Der äußere glatte Rand ist mit 
aufgelegten Goldfäden ornamental ver- Abb. 6. Büchse aus Elfenbein, frühchristlich 
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Abb, 7. Beschlagplatte, um 1220 


ziert und trägt an den Ecken drei helle orienta- 
lische Saphire und einen Topas, in der Mitte je 
eine Perle, alle acht eingefaßt von je zwei herz- 
förmigen Feldern mit rubinroten Glasstücken in 
der Art des sogenannten Merowinger- oder Frän- 
kischen Email. Das innere Band besteht aus einer 
etwas erhöhten Schicht von farbigem Zellen- 
schmelz, achtzehn Feldern mit weißem Muster 
auf durchsichtigem Schmelzgrund, ‚der in Blau 


und Grün wechselt. Ganz innen ein schmaler gewellter Goldstreifen. Früher nannte 
man dergleichen Arbeit (wie auch die Baukunst der Zeit) „lombardisch“, heute 
wissen wir, daß der Rahmen von einem Buchdeckel in Art des Echternacher Kodex 
herrührt, aus der Trierer Egbert-Schule um 990. 

Aus der Zeit der reifen Romanik stammen zwei andere Kleinode der Beuth- 
Sammlung, aus der Maas-Werkstatt des Godefroid de Claire um 1160. Das eine, die 
Ecke eines Buchdeckels, ist eine Grubenschmelzarbeit auf vergoldetem Kupfergrund 
und zeigt einen Engel in leuchtenden Farben (Abb. 5). Das andere, höchst bedeutend 


und ungewöhnlich schön in 
der Ausführung, ist die Vor- 
derseite eines Altarkreuzes, 
ebenfalls vergoldetes Kupfer, 
ganz bedeckt mit Gruben- 
schmelz (Abb. 9). An den 
vier Enden und in der Mitte 
finden sich auf fünf Viereck- 
Feldern Darstellungen der 
Erfindung des Hl. Kreuzes 
durch Helena, die Mutter 
Konstantins des Großen. Die 
Zwischenräume sind zier- 
mäßig ausgefüllt. Von den 
eingelassen gewesenen ge- 
schnittenen Steinen und 
Perlen sind leider nur noch 
wenige vorhanden. Ferner 
gehört in diesen Zusammen- 
hang noch ein kleineres 
rechteckiges  kupfervergol- 
detes Beschlagstück eines 
Heiligenschreines, mit vier 
Perlen und einem Türkis 
besteckt, umspielt von dem 
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Abb. 8. Rahmen von einem Buchdeckel, um 990 
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Abb. 9. Altarkreuz, um I160 
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Abb. 10. Fuß eines Leuchters, um 1220 


reichen Gerank gekörnten Drahtes, deutsche Arbeit um 1220 (Abb. 7). Spät- 
romanisch und wohl niederdeutsch ist auch der Leuchterfuß aus Bronzeguß, zwischen 
dessen drei Füßen in Form von Tatzen Drachenpaare gegeneinander geordnet sind 


(Abb. 10). 


Viel bunter ist der Bestand an Kunstdingen und Kuriositäten der Renaissance- 
und Barockzeit. Der kleine Bronzekopf eines grin- 


Abb. ıı. Hofzwerg 
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senden Zwerges, vielleicht der 
Deckelknopf eines Gefäßes, trägt 
vorn die in neuerer Zeit eingra- 
vierte Inschrift: Nicolaus histrio 
ducum Saxoniae 1574, gehört aber 
wahrscheinlich bereits der Frühzeit 
des 16. Jahrhunderts an (Abb. ıı 
u. 12). Außer stilistischen Gründen 
deutet darauf die Agraffe am Barett, 
auf der man die Nachbildung einer 
Schaumünze des Kaisers Fried- 
rich III. erkennt, der 1493 starb. 
Mehr eine Spielerei ist eine win- 
zige Buchsbaumschnitzerei von der 
Größe einer Walnuß, vier Figür- 
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Abb. ı2. Hofzwerg 
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chen in einer Szene beim Zahnarzt, zweifellos 
nach einem Vorbild der holländischen Klein- 
meister. Mit der Jahreszahl 1613 und dem 
Meisterzeichen des Hermann Pothof versehen 
ist der Bleiabguß eines wohl silbernen Zunft- 
schildes der Goldschmiede von Münster, das in 
mehreren alten Bleiabgüssen bekannt ist, wovon 
unserer als der schärfste gilt, ein prächtiges 
Beispiel für die krause Gedrängtheit des Form- 
willens deutscher Handwerkerkunst (Abb. 13). 
In sinnbildlicher Art umgeben das Mittelfeld 
mit der Andeutung dreier Pokale und dem 
Kranz von Hausmarken verschiedener Meister 
fünf musizierende Engel in lebensvoller Na- 
türlichkeit ihrer Körper. Im Gegensatz dazu 
steht das Marmorrelief mit Adam und Eva, 
wohl aus derselben Zeit und in die Richtung 
des Leonhard Kern weisend, der von den 
Modellstudien seiner italienischen Lehrzeit her 
seinen Landsleuten gern seine Kenntnisse der 
Anatomie in derartigen kleinen Figurenstücken 


Abb. 14. Adam und Eva. Marmor. i ; } ; ; 
Von Leonhard Kern(?) die größere mit Goliath und David, in 


Abb. 13. Zunftschild. Von Hermann Pothoff, 1613 


vorwies (Abb. 14). Schließlich sei ein mit 
Elfenbeinplatten belegtes Kunstschränk- 
chen genannt, das besonders im Innern 
vorzüglich reich verziert erscheint durch 
die in allen Feldern eingelegten Platten 
von farbig (und etwas flüchtig) gemaltem 
Schmelz auf Kupfer, Darstellungen aus der 
Apokalypse und Blumenwerk, in der Mitte 
ein herausziehbarer Einsatz in Form einer 
mit Spiegeln ausgelegten Nische, in der 
aus Wachs und Seidenstückchen ein Garten 
mit einem Liebespaar aufgebaut ist (Abb. 
15:UX 10). 


Die Keramik ist in der Beuth-Samm- 


lung vertreten zunächst durch zwei Majo- 
likaschalen (die auch Goethe so liebte). In 
beiden sind die Darstellungen Raffael ent- 
lehnt, einmal das Paris-Urteil, wohl aus 
Castel Durante oder einer der kleineren 
Fabriken Mittelitaliens, 16. Jahrhundert; 
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Abb. 15 u. 16. 
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Kunstschrank, 17. Jahrhundert 


Siena zu Anfang des 
18. Jahrhunderts ge- 
brannt, als man sich 
dort wieder klassi- 
schen Mustern zu 
wandte. Deutsch ist 
die hohe Siegburger 
Schnelle aus weißem 
Steinzeug, bezeichnet 
H.H. Die flach aufge- 
drückte Zierprägung 
wiederholt sich drei- 
mal mit ihren bibli- 
schen Darstellungen 
von Joseph und Poti- 
phar oben, Josua in 
der Mitte, Bathseba 
und David unten 
(Abb. 17). Ein nach. 
der Bezeichnung 1664 
gefertigter Jagdkrug 
ist Kreussener Arbeit, 
ein brauner Humpen 
mit den Schildereien 
von Bären- und Ha- 
senjagden in Relief, 
das Ganze bunt und 
weiß mit Schmelz- 
farben gehöht. 

Eine gewisse Voll- 
ständigkeit scheint 
Beuth, wie Lessing 
schon feststellte, in 
seiner Sammlung von 
Gläsern angestrebt zu 
haben. Von den 27 
Stücken sind freilich 
mehrere neuerer Her- 
kunft und ohne Be- 
deutung, manch altes 
und wertvolles macht 
aber die Reihe immer 
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Abb. 18. Kurfürsten-Becher aus der Pfalz 


Abb. 17. Sächsische Kanne und Siegburger Schnelle 


noch ansehnlich. Venezianische Gläser, darunter 
sehr zierliche und frühe, werden sechs gezählt (da- 
von eines in Böhmen geschliffen), aus böhmisch- 
schlesischen Hütten stammen fünf, die übrigen aus 
deutschen, unter ihnen bemerkenswert ein süddeut- 
scher Apostelhumpen (Abb. 19), ein pfälzischer 
Kurfürstenbecher (Abb. 18), ein niederdeutsches 
Familienglas, alle aus dem 17. Jahrhundert. Zu 
nennen ist auch ein funkelndes Rubinglas, in der 
Art der nach der Überlieferung von Meister Kunkel 
auf der Pfaueninsel erfundenen, mit dem einge- 
schliffenen Buchstaben C (Charlotte?). Das älteste 
der deutschen Gläser ist ein schlanker Spitzkelch, 
in den Weinranken, bildliche Darstellungen, In- 
schriften und die Jahreszahl 1658 mit dem Diamanten 
eingeritzt sind, das schönste ein Pokal mit öster- 
reichischem Wappen und den Worten: „Es lebe 
Kayser Carl der VI nebst der Kayserin“. Abb. 19. Apostelhumpen, süddeutsch 
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GEMÄLDE UND 
ZEICHNUNGEN 


Das Bestandsbuch der 
Beuth-Sammlung nennt 
zum Schluß auch die Ge- 
mälde, in einer unzuläng- 
lichen und verworrenen 
Liste, mit der niemand 
gedient ist. Auf Grund 
mehrfacher Beurteilungen 
durch Kenner, denen ich 
auch hier Dank sage, seien 
einige Zuschreibungen 
aus der Gruppe der hol- 
ländischen Bilder ver- 
sucht. 

Zwei kleine Gemälde 


Paul Ortwin Rave 


Abb. 20. Pieter de Bloot: Bauernkirmeß 


auf Holz gingen als „‚Querfurt‘‘, wobei es zweifelhaft blieb, ob August oder sein Vater 
Tobias gemeint war, die beide in der Art der Rugendas und Wouwermann Jagd- und 
Pferdebilder malten. Auf dem kleineren der beiden, der offenbar bildnismäßigen 
Darstellung eines schwarzgefleckten Schimmels an der Krippe, mit einem Stallknecht 
und zwei Hunden, konnte die Bezeichnung ,„D. Stoop“ entziffert werden (Abb. 2r). 
Der Utrechter Dirk Stoop war im 17. Jahrhundert einer der angesehensten Jäger- und 
Reitermaler, auch im portugiesischen und englischen Hofdienst. Ob das andere Bild 


Abb. 21. Dirk Stoop: Schimmel 
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von Querfurt oder einem 
anderen Nachahmer des 
Wouwermans stamme, 
bleibe unerörtert. 


Reizvoller war, die 
als „niederländisch“ be- 
zeichnete Winterlandschaft 
zu bestimmen. Auch hier 
konnte der Künstlername 
gelesen werden: „K. Mo- 
lenaer“: Des Harlemers 
Klaas Molenaer Lieblings- 
thema eines Flußufers, in 
diesem Fall als Eisbahn 
mit _ Schlittschuhläufern 
und Schlitten, mit einem 
ganz malerisch hingesetz- 
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@@@ ten Bauernhaus und be- 
sonders im Vorgrund 
mit der kennzeichnen- 
den Art des pilzförmigen 
Baumschlags (Abb. 22). 
Das Gegenstück, „Bau- 
ernkirmeß an Teniers 
erinnernd‘“, müßte man 
eher ,„an Ostade erin- 
nernd‘ nennen, und es 
ist nicht unwahrschein- 
lich, daß wir es mit einer 
der nicht so seltenen 
Landschaften mit Figu- 
ren des Pieter de Bloot 
aus Rotterdam vor uns 
Abb. 22. Klaas Molenaer: Eisbahn haben (Abb. 20). Beide 

Landschaften, auf Holz gemalt und leidlich erhalten, messen 40 X 55 und 50 x 68 cm. 
Als mit zu den auffallenderen Stücken der Sammlung gehörig seien noch zwei 
einfach als „niederländisch“ eingetragene Gemälde genannt: Das Innere einer Kirche 
(72 x 100) ließ auf einen der Antwerpener Kirchenmaler um 1600 schließen, im be- 
sonderen auf Hendrik van Steenwyck. In einer recht ansprechenden Malerei ist die 
satte Gemächlichkeit eines breiten Raumes gegeben, zwischen den Renaissance-Säulen 
eines Kirchenschiffes sieht man perspektivisch fern den gotischen Chor. Schließlich 
erwähne ich aus dieser niederländischen Reihe ein Bild, das in einer Berliner Zeitschrift 
für Kunst und Künstler bei 
Gelegenheit der Wieder-Er- 
öffnung des Beuth-Schinkel- 
Museums als einziges aus 
dieser „vermufften‘‘ Samm- 
lung einer Erwähnung ge- 
würdigt war. Es ist dies die 
dramatisch bewegte Verkün- 
digung an die Hirten, auf eine 
Kupferplatte gemalt. Römi- 
sche Ruinen und andere Ein- 
zelheiten lassen an die Rich- 
tung des Paul Bril denken 
und das Bild einem der 
Willem van Nieulandt, Onkel 
oder Neffen, zuschreiben 
(Abb. 23): Abb. 23. Willem van Nieulandt: Verkündigung an die Hirten 
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Abb. 24. Meister von Kappenberg: Geißelung und Dornenkrönung 


Zweifellos kann man als die wichtigsten Bilder der Beuthschen Sammlung ein 
„altdeutsches Ölgemälde auf Holz“ und einige Handzeichnungen ansprechen. Die Holz- 
tafel zeigt Christi Geißelung und Dornenkrönung (Abb. 24). Beide Dulderszenen sind in 
einen spätgotischen Raum verlegt und optisch nur leicht von einander geschieden. Die 
Gestalten des Heilands und die bunten der Schergen füllen ganz den Bildraum, unten 
rechts kniet klein als Stifterin eine Äbtissin. Man sucht in der westfälischen Schule 
nach Vergleichbarem und darf namentlich den Meister von Kappenberg in Vorschlag 
bringen. 

Unter seinen Handzeichnungen glaubte Beuth selber mehr Schätze zu besitzen, 
als wir ihm heute zugestehen können. Von den Blättern neuerer Künstler ganz ab- 
gesehen, bleibt immer eine Anzahl recht bemerkenswerter italienischer, holländischer 
und deutscher Zeichnungen des 16. bis 18. Jahrhunderts. Von den Italienern werden 
die Zuschreibungen an Sansovino und Giulio Romano sich kaum halten lassen, doch 
sind die drei Charakterköpfe als Baccio Bandinelli und das Blatt mit verziertem Gefäß 
in der Art des Benvenuto Cellini wohl richtig bezeichnet. Luca Cambiaso wird ein 
langgezogenes Friesband mit der famosen Darstellung kämpfender Männer zugeschrie- 
ben, dem Raphael Motta di Reggio eine reizvolle Skizze mit Triton und Nereide. „Tad. 
Zuccaro“ bezeichnet ist ein männliches Bildnis. Von Künstlern des Barock sollen 
Bernini, Ciro Ferri und Antonio Balestra vertreten sein. 

Der Barock in den germanischen Ländern kann ebenfalls durch einige treffliche 
Zeichnungen veranschaulicht werden: Der weit gereiste Bartolomäus Spranger vielleicht 
durch eine getuschte Federzeichnung des sitzenden Herkules, David Vinck-Boons 
sicherer durch eine flüssig gezeichnete Stadtansicht am Wasser und ebenso Roland 
Savery durch eine malerische Schloßruine auf einem Hügel. Von der späteren Gene- 
ration sei Dirk Hals mit der Darstellung eines lustwandelnden Patrizierpaares genannt, 
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Abb. 25. Albrecht Dürer: Bildnis eines Mannes 


ferner Willem Pieter Buytewech mit einer an Seghers erinnernden ländlichen Gegend 
am Waldrand und Jan van de Velde mit vier hübschen federgezeichneten Landschaften. 
Ganz ordentlich ist die Rötelzeichnung eines Stieres von Heinrich Roos und die ge- 
tuschte Federzeichnung eines Hl. Petrus von Jan de Bisschop. Dem frühen 18. Jahr- 
hundert gehört die große Ansicht des Amsterdamer Rathauses an, von Jan de Beyer, 
der viele dergleichen Bilder herstellte. 

Als ein mehr für die Geistesgeschichte belangvolles Dokument bewahrt die Beuth- 
sche Handzeichnungen-Sammlung auch einige Pergamentblätter eines auseinander ge- 
schnittenen Stammbuches auf, wie es scheint dem Mathies Pestalutz ehemals gehörig, 
das unter anderem eine Menge von Gedenksprüchen deutscher Studenten der Uni- 
versität Padua aus den Jahren 1600 bis 1603 enthält, verziert mit den bunten Wappen 
der vielfach adligen Studiengenossen. 

Der Trumpf der Zeichnungen-Mappe wird aber mit Dürer und Holbein aus- 
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Abb. 26. Hans Holbein: Entwurf zu einer Dolchscheide mit dem Totentanz 


gespielt. Beuth selber vermeinte, drei Zeichnungen jedes der Künstler zu besitzen. 
Gewiß aber ist von Dürer der prachtvolle Kopf eines beleibten geistlichen Herrn mit 
dem Barett. Ganz tadellos ist die Kreide-Zeichnung wohl nicht. Die mit der Feder 
gezogenen Umrißlinien könnten an den Augen später nachgezogen sein, auch könnte 
das Monogramm mit der Jahreszahl 1517 nachträglich hingesetzt sein. Doch die spre- 
chende Gewalt des das Blatt ganz erfüllenden Männerbildnisses läßt es zu den vor- 
züglicheren von der Hand Dürers nehmen (Abb. 25). 

Was das Blatt von Holbein angeht, so muß man wissen, daß es von den Entwürfen 
zu einer Dolchscheide mit der Darstellung des Totentanzes im ganzen sechs gibt. Da- 
von scheiden vier als spätere Nachbildungen aus, zwei in Basel, eines in Dessau und 
eines im Dresdner Kupferstichkabinett. Von den zwei mutmaßlich alten befindet sich 
eine Fassung in Basel, die aber nicht so fein und genau gezeichnet und so gut getuscht 
ist wie die der Beuth-Sammlung, so daß diese den Anspruch erheben darf, den Künstler- 
geist Holbeins in dieser berühmt gewordenen Totentanz-Darstellung am besten zu 
zeigen (Abb. 26). 

Daß auch Beuth das Blatt vorzüglich geschätzt hat, beweist die besondere Sorg- 
falt der Aufmachung und Rahmung, denn er und seine Zeit sah ja in dem damals noch 
romantisch verehrten Altdeutschen (neben Raphael) das Höchste in der Kunst. Da- 
her ließ er die Zeichnung Holbeins auch abbilden in dem genannten Tafelwerk der 
Vorbilder für Fabrikanten und Handwerker, an dem ein ganzer Stab tüchtiger Zeich- 
ner und Stecher bemüht war, ihr Bestes zu liefern. Überhaupt stand Beuth, im Banne 
der künstlerischen Anschauungen seiner Zeit, ebenso nah den künstlerischen Bestre- 
bungen seiner Gegenwart, wie es kaum anders sein konnte, wenn man mit Schinkel 
und seinem Kreise, den Bildhauern Rauch, Tieck, Wichmann, Drake und Kiss, mit 
Zelter, Zahn und Waagen befreundet war. So erwarb er auch als Schmuck seiner Woh- 
nung eine Reihe von Gemälden zeitgenössischer Künstler. Franz Krüger zeichnete 
nicht nur mehrfach ihn selbst (einmal mit der von Beuth mit Vorliebe getragenen Mütze 
eines Landsturmmannes der Freiheitskriege), er ließ sich von ihm auch eines seiner 
Lieblingspferde abkonterfeien, ein anderes von Julius Sperling. Von den Berliner Land- 
schaftern kaufte er mehrere italienische Ansichten, von Ahlborn Capri und Pozzuoli, von 
Biermann Assisi (Abb. 27), von Schirmer Neapel, von Seiffert Palermo, von Hopfgarten 
ein biblisches Bild Boas und Ruth, von dem in der Hamburger Kunsthalle mit einem 
lustigen Bild badender Jungen vertretenen Dänen Lorenz Frölich eine liebliche Szene 
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mit angelnden Kindern 
(Abb. 28). Der Kölner 
Egidius Mengelberg ist mit 
einem großen Gemälde von 
1829 vertreten, dessen Fi- 
guren (etwas dilettantisch) 
nach niederländischen Vor- 
bildern kompiliert zu sein 
scheinen. Beuth selber di- 
lettierte in der Malerei, 
wovon mehrfache Proben 
Zeugnis geben. Diese sind 
nunmehr vereinigt mit den 
zehn Öl-, Tempera- und 
Abb. 27. Eduard Biermann: Assisi, 1834 Wasserfarbblättern von 

Schinkel, die dieser für seinen Freund erfand, ausführteundan den Geburtstagen schenkte. 
Nimmt man hinzu, daß ebenfalls Schinkel, gern in dieser Beziehung angegangen 
und nie sich versagend, für seinen Freund die Möbel entwarf, dieselben, die heute noch 
der Sammlung zu ihrer reizvollen biedermeierlichen Geschlossenheit verhelfen, so hat 
man eine Vorstellung davon, wie der Geist ihres Besitzers allen seinen Schätzen den 
ihnen gemäßen Rahmen zu verleihen imstande war, ähnlich wie wir es heute wieder 
vor Augen haben, nachdem die Sammlung jahrzehntelang so gut wie verschollen gewesen 
ist. Denn als in der Gründerzeit, die dem Geist Schinkels wenig hold war, mit der 
Begründung der Technischen Hochschule das Schinkel-Museum ebenfalls nach Char- 
lottenburg hinausgewandert war, bemerkte kaum jemand von seinen Besuchern mehr 
etwas von den Schätzen der Beuth-Sammlung. Erst durch die Angliederung des Beuth- 
Schinkel-Museums an die National-Galerie und durch die von Ludwig Justi im Prinzes- 
sinnen-Palais durchge- 
führte neue Aufstel- 
lung, die am 13. März 
1931 mit der Eröffnung 
des Schinkel-Museums 
zur Feier von des Bau- 
meisters 150. Geburts- 
tag vollendet war, bietet 
die Kunst-Sammlung 
Beuths heute für jeden 
die schönste Veran- 
schaulichung des Kul- 
turwillens eines Ein- 
zelnen vor hundert 
Jahren. Abb. 28. Lorenz Frölich: Angelnde Kinder 
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EIN NEU ENTDECKTES ROMANISCHES 
TYMPANONRELIEF 
VON 
DAGOBERT FREY 


MIT ı3 ABBILDUNGEN 


Die umfassende Restaurierung der ehemaligen Zisterzienserkirche in Trebnitz 
(Schlesien) bot die Möglichkeit einer eingehenden Untersuchung der Westfassade, 
die von seiten des bauführenden Hochbauamtes und des Provinzialkonservators ver- 
ständnisvolle Förderung fand!). Im Kern ist die bestehende Kirche der Gründungs- 
bau aus der ı. Hälfte des 13. Jahrhunderts. Die Ostpartie im Außenbau, sowie Quer- 
schiff und Seitenschiffe im Innern zeigen noch romanische und frühgotische Formen. 
Anstelle der südlichen Querschiffkapelle wurde in der 2. Jahrhunderthälfte die früh- 
gotische Hedwigskapelle errichtet als Beginn eines geplanten vollständigen Neubaus, 
der aber nicht zur Ausführung kam. Das Mittelschiff hat eine zurückhaltende Ba- 
rockisierung erfahren, die aber den romanischen Raumcharakter nicht vollkommen 
verwischte. Die schwersten Veränderungen hat die Westfassade erlitten durch den 
Durchbruch eines erweiterten Mittelportals und durch den Anbau eines Westturmes von 
1785-1789, wobei das südliche Seitenportal vollkommen vernichtet ?) und das nörd- 
liche gerade in der Mitte verbaut wurde. Sowohl außerhalb als auch innerhalb der 
nördlichen Turmmauer blieben Teile des abgetreppten Gewändes mit eingestellten 
Säulchen erhalten. 

Bei der Bedeutung, die der Trebnitzer Klosterkirche als dem ältesten erhaltenen 
umfänglichen Bauwerk Schlesiens nicht nur für die Kunstgeschichte des Landes, son- 
dern für das umfassendere Problem der Auswirkung deutscher Kunst nach dem Osten 
zukommt, — vom Augustiner-Chorherrenstift am Zobten, dem Walter-Dom und dem 
Vincenz-Rloster in Breslau sind nur geringe Reste überkommen — mußte der Ver- 
such unternommen werden, durch Untersuchung der verbauten Fassadenteile nach 
Möglichkeit den Aufbau der Portale und der Fassade zu klären. Die Bloßlegung durch 
Aufstemmen der barocken Mauern wurde an zwei Stellen unternommen. Am Haupt- 
portal mußte, wie anzunehmen war, festgestellt werden, daß Gewände und Archivolt 
bei der barocken Veränderung vollkommen ausgebrochen wurden. Es konnte jedoch 
noch ein ornamentiertes Gesimse in situ aufgedeckt werden, das einen Anhaltspunkt 

!) Ein erster Bericht nach meinen Angaben ist in der „Schlesischen Zeitung“ vom 18. 8. 1935 erschienen. Eine 
eingehende Darstellung der Untersuchung des Bauwerkes wird in „Deutsche Kunst und Denkmalpflege“ veröffent- 


licht werden. 
?) Ergebnis einer eingehenden Untersuchung an dieser Stelle, 
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Abb. 1. Tympanonrelief, 'Trebnitz in Schlesien 


für die Rekonstruktion der seitlichen Wangen des Portalaufbaues bietet. Darüber 
soll an anderer Stelle in einer Arbeit über die romanischen und frühgotischen Portale 
in Schlesien und Polen ausführlicher gehandelt werden. Eine planmäßige Aufnahme 
des ganzen Baues und eine Rekonstruktion der ursprünglichen Anlage wird von Regie- 
rungsbaumeister Zinkler vorbereitet. 

Das wertvollste Ergebnis brachte die Untersuchung am nördlichen Seitenportal. 
Nachdem ein Vorstoß von innen gezeigt hatte, daß die Tympanonplatte noch erhalten 
ist, wurde ein Durchbruch durch die 1,60 m dicke Mauer in einer Breite von ca. 1,20 m 
und einer Höhe von ca. 1,60 m vorgenommen, durch den Tympanon und Sturz ganz 
freigelegt werden konnten, die bis auf geringe Bruchstellen einen überraschend guten 
Erhaltungszustand aufweisen. 

An den bisher sichtbaren Gewändeteilen war schon der eigenartige Aufbau auf- 
gefallen, bei dem auf die Kapitellzone ein nach unten und oben gleich profilier- 
tes Kämpfergesimse und darüber gleichsam eine umgestülpte Kapitellzone folgte, so 
daß die Vermutung ausgesprochen wurde, es könnte sich um ein späteres Pasticcio 
aus alten Werkstücken handeln. Die neuen Funde ergeben nun einwandfrei, daß diese 
Abfolge ursprünglich ist: Das obere, scheinbar verkehrte Blattkarnies mit der Aus- 
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Abb. 2. König David (Teilaufnahme vom Tympanon). Trebnitz 
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ladung nach unten ist als Sturzbalken unter dem Tympanon durchgeführt. Über- 
dies zeigt auch das Karnies seitlich des Hauptportals die gleiche ungewöhnliche An- 
ordnung. 

Das Tympanonrelief ist eine künstlerisch sehr beachtenswerte Arbeit von überaus 
feiner, sorgfältiger Behandlung (Abb. 1). Links sitzt auf einem Throne ein König auf einer 
Kithara spielend, ihm gegenüber rechts in strengem Profil auf einem reicheren Throne 
eine Königin, hinter der eine Dienerin steht. Über den Hauptfiguren sind in Unzial- 
majuskeln die Namen eingemeißelt: „Davit“ (sic) und „Bersa-bee“ (Bethsabee) '. Die 
Silbentrennung ist vorgenommen, damit die letzte Silbe für den Betrachter von unten 
nicht durch die Überschneidung der Krone unleserlich wird; das Werkstück ist also für 
Untersicht gearbeitet. Die Inschrift ist vor dem Versetzen angebracht, da die Namen 
auf den getrennten Platten nicht in genau der gleichen Höhe stehen. Der Kopf Davids, 
von langen Haarlocken und einem Bart in Ringellöckchen eingefaßt, zeigt jüdischen 
Gesichtstypus (Abb. 2). In der geneigten Kopfhaltung des im Spiel versunkenen Königs 
ist etwas von der Schwermut Rembrandtscher Judenköpfe zu fühlen. Das rechte Bein 
ist über das linke geschlagen, um auf dem Knie das Instrument aufstützen zu können. 
Ergänzen wir uns den abgebrochenen Bügel, so zeigt das Instrument eine ähnliche 
Form wie bei den Standfiguren Davids an der Goldenen Pforte in Freiberg und am 
Lettner in Wechselburg. Es ist eine mittelalterliche Rotta oder Cithara teutonica, wie 
sie bei Gerbert nach einem 1768 verbrannten Kodex des 12. oder 13. Jahrhunderts aus 
St. Blasien benannt und abgebildet wird ?). Auffallend ist die Spielweise auf dem Relief, 
die von ähnlichen Darstellungen abweicht. In den Münchener Codices Clm 3911 und 
2309 von der Wende des 12. und 13. Jahrhunderts hält David mit der Linken das Quer- 
holz, während er mit der Rechten die Saiten zupft. In der Walterbibel von Michel- 
beuern (II60— 1190) greift David mit beiden Händen innerhalb des Bügels in die Saiten 
(Abb. 4). Diese Darstellungsweise, bei der der Spieler die leeren Saiten schlägt, ent- 
spricht der antiken Bildtradition?), die aus der spätantiken Kunst in die altchristlichen Or- 
pheusdarstellungen, wie in der Domitilla- und Kallistuskatakombe oder auf einem vonS. 
Reinach mitgeteilten Fußbodenmosaik in Rouen übernommen wurde und von dieser auf 
den Kithara spielenden David überging *). Beim Trebnitzer Relief ergibt die Ergänzung 
der Bruchstellen, daß die linke Hand unmöglich bis zum Querholz oder Bügel reichte. 
Überdies sind der 4. und 5. Finger abgebogen und an die Handfläche angedrückt, was 
ebenfalls ein Halten des Instrumentes ausschließt. Die Rechte mit aristokratisch schlan- 


!) Beim Namen Bersabee ist das vorletzte E unzial, das letzte eckig. Nach der neuesten Untersuchung von Helene 
Krahmer findet sich auf schlesischen Siegeln in der Zeit von 1189 bis 1210 eckiges und rundes E in gleichem Verhält- 
nis, in der Zeit von 1210-1250 wird das eckige E seltener, nach 1250 verschwindet es gänzlich (Helene Krahmer, 
Untersuchung über die Besiegelung der schlesischen geistlichen Urkunden im Mittelalter, Dissertation der Breslauer 
Universität 1935, S. 34-37). 

2) Martin Gerbert, De cantu et musica sacra a prima ecclesiae aetate usque ad praesens tempus, S. Blasien 1774, 
pP. 153, tab. XXXII. 

®) Zu der umstrittenen Frage, ob die Saiten der Kithara in der Antike verkürzt wurden, wie C. Sachs annimmt, 
soll damit nicht Stellung genommen werden. 

4) Garucci II Tav. 25; Wilpert, Die Malereien der Katakomben Roms, 1903, S. 241 Taf. 37 (die Darstellung der 
Domitillakat. nur in Nachzeichn. bekannt); S. Reinach, RPGR, 1922, p. 200. n. 5; R. Eisler, Orphisch-dionysische Myste- 
rien in der christlichen Antike, Vortrag d. Bibl. Warburg II T. 1925, S. ııf. 
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ken, langen Fingern, die an spätgotische „Spinnenfinger“ erinnern, liegt auf dem 
Schallkasten über den Saiten. Die Hand ist auf den Daumen gestützt, Zeigefinger und 
Mittelfinger sind in ausdrucksvoller Bewegung bis zum Durchbiegen der Fingergelenke 
fest aufgepreßt, während der 4. und 5. Finger leicht abgebogen sind. Die Spielweise 
läßt sich danach nur so deuten, daß mit der rechten Hand die Saiten niedergedrückt 
und verkürzt, mit der linken Hand gezupft wurden. Eine in der Haltung der Hände 
ähnliche Bilddarstellung findet sich in einem angelsächsischen Psalter des 8. Jahr- 
hunderts (Br. Mus. Cotton Vespas. a ı), bei dem aber nicht mit Sicherheit zu sagen 
ist, ob die rechte Hand die Saiten zupft oder niederdrückt. Es scheint sich danach 
um eine besondere alte Spielweise zu handeln, die von der antiken abweichend ist ?). 

Die Chlamys aus einem weichen Stoff ist am Hals mit einer rautenförmigen Agraffe 
zusammengehalten, nicht über der rechten Schulter, wie es bei den gleichzeitigen fran- 
zösischen Bildwerken üblich ist, und umfaßt in krausen, welligen Faltenlinien die Schul- 
ter, bildet unter dem Ellenbogen einen Faltensack mit eigenartigem wulstigem Über- 
schlag und ist unter dem Arm in einem Bausch durchgezogen, ein antik-byzantinisches 
Motiv, das aber hier dem besonderen Zweck entspricht, den rechten Arm zum Spiel 
freizubekommen und das schwere Korpus des Instrumentes an die Bust andrücken zu 
können (Abb. 2). Die kurzärmelige Tunika darunter fällt in plastisch durchgebildeten 
wulstigen Haarnadelfalten über den linken Unterschenkel und rollt sich hinter dem linken 
Fuß in einem großen wellig bewegten Fächer auf. Sie ist seitlich geschlitzt, so daß der 
rechte mit einem Socken bekleidete Fuß hervorschaut. An den Unterarmen sind die 
engen, quergefältelten Ärmel des Hemdes zu sehen. 

In der Gewanddrapierung ist der Einfluß byzantinischer Elfenbeinreliefs, wohl aus 
zweiter oder dritter Hand übernommen, zu erkennen, wie er in Plastik und Buchmalerei 
am Anfang des 13. Jahrhunderts sich in einer neuen verstärkten Welle allgemein geltend 
macht. Aber die Formen sind weicher, bewegter, unruhiger, wirrer geworden, die 
Körperlichkeit ist voller und wulstiger, fast knorpelig, so daß sich eine seltsame Wesens- 
verwandtschaft mit frühbarocken Ornamentformen ergibt. 

Die Kronen, die leicht beschädigt sind, weisen bereits die frühgotische Form der 
Lilienkrone auf. Im Landgrafenpsalter tragen die Landgräfin Sophie und die beiden 
Königspaare noch Reifen- oder Spangenkronen altertümlicheren Gepräges. Auch an 
der Goldenen Pforte ist die Lilienform noch nicht anzutreffen. Das frühe Auftreten 
am Trebnitzer Relief weist auf französischen Einfluß; eine ähnliche Form zeigt das 
Marientympanon an der Westfassade von Laon aus dem 1. Jahrzehnt des 13. Jahr- 
hunderts. Der Thron Davids ist ein Kastenstuhl mit geschlossenem Körper, während 


!) Die Annahme eines Griffbrettes nach Art der wallisischen crwth, wie es in Freiberg und Wechselburg an- 
genommen werden könnte, obwohl ich es auch dort für unwahrscheinlich halte, ist in Trebnitz ausgeschlossen. Man 
könnte noch auf die folkloristische Beobachtung von Otto Anderson Bezug nehmen, nach der bei den Tannenharfen, 
die in der Form der Rotta sehr nahe stehen, in alten schwedischen Siedlungen der ostländischen Küste die Saiten durch 
Auflegen des Fingernagels der linken Hand verkürzt werden. Anderson glaubt daraus auch Rückschlüsse auf die mit- 
telalterliche Spielweise ziehen zu können, denen sich auch C. Sachs anschließt. ©. Anderson, Altnordische Streich- 
instrumente, III. Kongreß der internationalen Musikgesellschaft Wien, I909 S.252. — C. Sachs, Handbuch der Musik- 
instrumentenkunde, I. Auflage, S. 133 £. — Ich danke Professor A. Schmitz für freundliche Beratung und Literatur- 
hinweise, 
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am Thron der Königin die Wangen in zwei Reihen kleiner Arkaden aufgelöst und die 
Verbindungsstellen der Zargen und Stollen mit rosettenförmigen Beschlägen geschmückt 
sind (Abb. 3). Die Frauen tragen modische Kleidung. Die Haare sind gescheitelt und in 
zwei Zöpfen geflochten, ähnlich wie bei den alttestamentarischen Königinnen in Chartres 
und ihren Nachfolgerinnen in Etampes, Le Mans, Corbeil, aber mit dem bezeichnenden 
Unterschied, daß die Zöpfe nicht vorne frei herabhängen, sondern über den Rücken 
fallen, vom hochgezogenen Mantel fast ganz verdeckt. Es spricht sich ein Wandel des 
Schicklichkeitsgefühles darin aus, die Haare wegen ihres verführerischen Reizes zu ver- 
bergen. Schon Bernhard v. Clairvaux nimmt gegen das Tragen von offenen Haaren 
mit dem Wortspiel Stellung: oculus offenditur cum crinis effunditur !). Es ist orien- 
talisch-jüdisches Brauchtum, das in dieser Auffassung der Kirche nachwirkt. Anfang 
des 13. Jahrhunderts setzt sie sich in einem Umschwung der modischen Haartracht 
durch. Die Bethsabee am Nordportal in Chartres trägt die Zöpfe bereits im Nacken 
aufgesteckt. Im späteren 13. Jahrhundert werden die Haare in einem Haarnetz zu- 
sammengefaßt oder vom Kopftuch, dem couvrechef, ganz verhüllt. Für die Zeit um 
1300 sind die Frauen mit langen Haarzöpfen des heimlichen Verkehrs mit den netoni, 
den Teufeln, verdächtig, und im 14. Jahrhundert ermahnt der Chevalier de la Tour 
Landry seine Töchter, sich nicht vor Männern zu kämmen, da nur die schönen Haare 
der Bethsabee David zum Ehebruch und Mord verleitet hätten ®). In der ihr Gold- 
haar kämmenden „Hexe Lorelei“ ist der volkstümliche Nachklang zu erkennen. 

Im Kopfputz sind die beiden Frauen auf dem Relief unterschieden. Die stehende 
trägt ein Haarband, ein Schapel, wie es den Jungfrauen zukommt, die Königin das 
Gebände der verheirateten Frau. Es zeigt schon die entwickelte Form mit dem fest- 
anliegenden Kinnband, wie sie in Frankreich um die Jahrhundertwende auftritt. Eines 
der ältesten Beispiele dürfte die Darstellung einer als modisch-eitlen Frau charakte- 
risierten Verdammten am südlichen Mittelportal in Chartres sein. Den älteren Brauch, 
aus dem sıch das Gebinde entwickelt, zeigt eine der Figuren am mittleren Westportal 
in Chartres mit einem lose um den Hals geschlungenen Kopftuch; in Deutschland 
erhält er sich noch bis ins 3. Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts, wie die Bilder der 
Landgräfin Sophie und der Königin von Ungarn im Landgrafenpsalter und die Kö- 
nigin Kunigunde an der Bamberger Gnadenpforte zeigen. Wiederum ist das frühe 
Auftreten französischer Modezüge an dem schlesischen Tympanon auffällig. Auch 
drei kleine Frauenköpfchen an einem Konsolstein in Trebnitz zeigen die gleiche 
Tracht. 

Die Mäntel der beiden Frauen sind aus einem schweren steifen Stoff, der durch 
wenige, vollrunde Falten, die sich beim Sitzen stauen, gekennzeichnet ist, vielleicht 
eine schwere Seide oder Samt, der schon im 12. Jahrhundert nachweisbar ist. Der im 
Nacken hochaufsteigende Kragen mit Kapuze, ebenso wie das Motiv des festen Zu- 
sammenfassens des Mantels, des Sich-Einhüllens als Zeichen weiblicher Sittsamkeit und 


t) Bernhard v. Clairvaux, in cantica sermo XXX (Patrol. lat. 184 (III), 99). Non oportet, ut crines fluitent, ut sine 
lege evagantur et sparsi et errantes oculorum effundantur luminibus. 
®2) C. Enlart, Manuel d’archeol. franc., Le Costume, 1927, p. 179. 
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Würde findet sich ähnlich bei der Dido ') in der Berliner Eneide und erinnert voraus- 
weisend an Naumburg. Beides ist unfranzösisch. Bei den französischen Portalfiguren 
ist Mantel und bliaud oder cotte aus dem gleichen oder einem ähnlichen weich fallenden 
Stoff, wie auch in der Beschreibung des Gewandes der jugendlichen Isolde bei Gott- 
fried von Straßburg Rock und Mantel in französischem Schnitt aus der gleichen braunen 
(purpurnen?) Seide (samit) gefertigt sind. Der Mantel bleibt bei den französischen 
Figuren stets vorne offen, so daß man den am Körper eng anliegenden Rock sieht. Die 
Bethsabee in Chartres hat zwar zwei Finger der rechten Hand in das Kettlein eingehakt, 
das statt der Spange den Mantel zusammenhält, wie Jung-Isolde bei Gottfried v. Straß- 
burg und Regelindis in Naumburg, aber der Mantel fällt frei von den Schultern herab, 
und die Linke hält nicht den Mantel, sondern schürzt die lange, über die Füße herab- 
fallende cotte. Im Roman de la Rose empfiehlt der Dichter sogar, den Mantel mit beiden 
Händen zu halten und weit auszubreiten (eslargir et estendre) wie ein Pfauenrad 
(V. 24162). In dem Verbergen der Zöpfe, dem festen Zusammenhalten des Mantels — 
bei der Dido der Berliner Handschrift sieht man nicht einmal die Hände -- spricht 
sich nicht nur strenge Zucht und Sitte, sondern ein scheues Sichabschließen, den neu- 
gierigen Blicken Sichverbergen aus, das ja auch für die Naumburgerinnen so bezeich- 
nend ist. Dabei sind die Königin und die Jungfrau durch eine leichte Abwandlung 
des Motives unterschieden; das keusche Verhüllen der Gestalt wird bei der Jungfrau 
noch stärker betont, indem sie den Mantel fester zusammenhält und die linke Hand 
unter dem Mantel verborgen bleibt, auch hier ein Motiv, das auf die Gerburg und 
Uta in Naumburg vorausweist. Es entspricht der zeitgemäßen höfischen Sitte, wenn 
der Mantelrand von beiden Frauen so gehalten wird, daß nur zwei Finger hervorsehen, 
wie uns wieder der in höfischer Etikette wohlerfahrene Gottfried belehrt: die rehten 
haete si gewant hin nider baz, ir wizzet wol, dä man den mantel sliezen sol, und slöz 
in höfschliche enein mit ir vingere zwein (V. 10940). Die Finger sind lang und zart 
und bis in die Fingernägel sorgfältig durchgearbeitet. Die Mäntel sind mit Pelzkragen 
verbrämt, die aus kleinen, vielleicht verschiedenfarbigen Fellen zusammengesetzt sind, 
ähnlich wie bei der Dido in der Berliner Eneide, und der Beschreibung bei Gottfried: 
dä stuont ein höfscher zobel vor .... weder ze smal noch ze breit, gesprenget, swarz 
undesra der nam ouch sine krumbe reht’ an der wize al umbe, dä der zobel die 
fuoge nimet, dä diz bi dem sö wol gezimet (V. 10924). Wie der Mantel in langen Falten 
herabfällt und am unteren Ende leicht aufgeschlagen ist, damit das Pelzfutter sichtbar 
wird, könnte eine Illustration zu den Versen aus Tristan sein: vürbaz dä viel er selbe 
(der Mantel) wider und nam den valt al z’ende nider, daz man diz unde daz dä sach, 
ich meine vederen unde tach (Pelzwerk und Stoff. V. 10945). Das Pelzfutter zeigt 
ein aus kleinen Fellen gebildetes schachbrettförmiges Muster, wie es in Partenopier 
und Meliur von Conrad von Würzburg beschrieben wird: der mantel hete ein underzoe 
rich und wol gezieret, schächzäbelwis gevieret (V. 8708). Der lange Rock (cotte) unter 
dem Mantel, der über die Füße reicht, ist aus einem weichen dünnen Stoff, der in dichten 


1) M. Hudig-Frey, Die älteste Illustration der Eneide des Heinrich v. Veldecke, Studien z. d. Kg., H. 219, 1921, 
Taf. II. — Vgl. auch die Dido in den ‚„Vagantenliedern“, München Staatsbibl. Cod. pict. 73. 
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rieselnden Falten herabfällt und in einer welligen 
Saumlinie breit über den Boden auseinanderfließt: 
er (der roc) nam den valt unde den val under den 
füezen alse vil, als iuwer iegelicher wil (Tristan V. 
10914). Bei Bethsabee rollt sich ein Gewandzipfel wie 
eine romanische Palmette eigenwillig auf. Die langen 
weit über die Knie herabfallenden Ärmel, wie sie die 
Königin trägt, sind eine Mode, die Mitte des 12. 
Jahrhunderts aufkommt, in Frankreich Ende des 12. 
Jahrhunderts aber bereits im Abnehmen begriffen ist, 
während sie sich in Deutschland bis ins 3. Jahrzehnt 
des 13. Jahrhunderts erhält, wie für Schlesien das Siegel 
der hl. Hedwig beweist (1228, bis 1242 in Verwen- 
dung) (Abb. 5)'). Alle diese Einzelheiten der modi- 
schen Tracht sind mit sichtlichem Interesse sorgfältig 
und liebevoll dargestellt und wollen im langsamen 
Ablesen betrachtet werden. 
21» Aber gerade in diesem charakteristischen Zuge ist 
EEE Re Se we zwischen David und den Frauen ein merklicher Unter- 
beuren (F. 222) schied zu beobachten. Die stoffliche Charakterisie- 
rung tritt bei David zurück; Chlamys und Tunica 
sind im Faltenwurf kaum unterschieden. Das Traditionelle überwiegt; die Falten- 
linien sind mit der Einfühlung in die abstrakte, ornamentale Ausdruckskraft der 
Linie gezeichnet, wogegen bei den Frauen das romanisch-barocke Formgefühl gedämpfter 
ist. Sie sind strenger, gebundener, im Umriß. Das Kompositionsmotiv der Sitz- 
figur mit der stehenden Dienerin in strengem Profil läßt unwillkürlich die Erinnerung 
an griechische Grabstelen aufkommen. 

Auffällig ist die technische Ausführung: das Tympanon ist nicht aus einem Werk- 
stück, sondern jede Figur aus einer eigenen Platte gearbeitet und die Zwickel oben 
und seitlich mit Ziegeln ausgemauert. Der Sturzbalken zeigt überdies an der oberen 
Kante eingesetzte Vierungen, die jedenfalls alt sind. Man kann vielleicht auf eine nach- 
trägliche Änderung des Tympanons schließen, bei der kleinere Platten leichter einzu- 
fügen waren, und der obere Rand des Sturzbalkens eine Beschädigung erlitt. 

Am Relief, am Sturz und an der inneren Archivolt haben sich deutliche Farbspuren 
erhalten, die auf eine farbige Fassung des ganzen Portales schließen lassen, ähnlich 
der Freiberger Goldenen Pforte ?). An der Backsteinarchivolte zwischen den Haustein- 
profilen und am Backsteingiebel ist die Oberfläche der Ziegel sorgfältig nach Art einer 
Scharierung überarbeitet. Sie waren sicherlich unverputzt belassen und fügten sich 
mit dem Ziegelton den farbig behandelten Steinteilen ein. Die Schlußsteine sind aus 
Haustein. Ein ähnlicher Wechsel von Backstein und Haustein in farbig gegeneinander 


Hıeroyımı Prespirens, 


') A. Schulz, Schlesische Siegel, T. II, 8. 
2) Über die Farbspuren in Freiberg: Hauler, Der Dom zu Freiberg, 1862, S. 5. 


504 


Ein neu entdecktes romanisches T'ympanonrelief 


abgesetzten Schichten ist auch an den Diensten und Rippen der Kirche zu beobachten. 
Der Reliefgrund war tiefblau, der Mantel Davids nach geringen Farbspuren grünlich- 
blau, wahrscheinlich ein zersetztes Kupfergrün, der Rock mennigrot, der Thron und 
die Rotta schwarz; der Mantel Bethsabees karminrot (deutlich von dem Rot der Tunica 
Davids zu unterscheiden), das Unterkleid weiß, der Mantel der Dienerin grünlich-blau 
wie bei David. An den Lippen sind noch Spuren von Rot zu erkennen; die Pupillen 
der Augen sind mit dem Steinbohrer tief ausgehöhlt und waren mit einer weißlichen 
Masse gefüllt. Sicherlich waren einzelne Teile, die Kronen, die Rosetten am Thron, 
vergoldet; doch konnten keine Spuren nachgewiesen werden. Am Sturz war der Grund 
mennigrot, die Blätter tiefblau. In späterer Zeit, wahrscheinlich im Barock, wurde das 
ganze Tympanon, Archivolt und Sturz mit einer rosa Kalkfarbe überstrichen, deren 
Spuren mit der ursprünglichen Fassung nicht verwechselt werden dürfen. 

Der Bildvorwurf ist ungewöhnlich und ikonographisch beachtenswert. Die Szene 
stellt kein bestimmtes Ereignis, keine bestimmte Situation aus dem Leben Davids 
dar; dafür bietet das Buch der Könige keinerlei Anhaltspunkt. Auch fehlt eine solche 
Szene in den historisch aufgefaßten Bildzyklen zur Geschichte Davids. Ihre Bedeu- 
tung ist symbolisch-typologisch, wobei die beiden Personen rein repräsentativ gedacht 
sind ohne engeren Bezug einer Handlung. 

Auffällig ist die Schreibweise Bersabee, statt der in der Vulgata gebrauchten Form 
Bethsabee !). Es liegt offenbar eine Namens- 
vertauschung mit dem Ortsnamen Bersabee vor, 
der die sieben Brunnen bedeutet. Hieronymus 
führt ihn unter den aquarum laudes et baptismi 
im symbolischen Sinne an, ohne aber auf die 
Frau des Urias und Geliebte Davids Bezug zu 
nehmen ?). Die Gleichsetzung des Namens 
und damit die symbolische Ausdeutung Bersa- 
bee — Bethsabee als puteus satietatis sive puteus 
septimus mit deutlichem Bezug auf den Stadt- 
namen findet sich zuerst bei Augustinus ?). In- 
dem diese Bedeutung gleichgesetzt wird mit der 
Bezeichnung des Hohenliedes puteus aquae vivae 
für die sponsa wird Bethsabee zur „forma“, d.h. 


1) Die Form Bersabee findet sich schon in der Septuaginta 
(Bnpoaßes). Auch die Göttinger Septuag.-Ausg. nimmt Namens- 
vertauschung an (zu II Sam. ı1, 3). Ein unmittelbares Zurück- 
greifen auf die Septuaginta ist im hohen Mittelalter ausgeschlossen. 
Der Gebrauch dieser Form ist sowohl in Frankreich (bible mora- 
lisee) wie in Deutschland verbreitet. 

2) Hieronymus, epistola LXIX: nomen sumit a fontibus 
(Patrol. lat. 22 (I) 419). 

3) Augustinus contra Faustum Manichaeum, ı. XXII, c. 87 
(Patrol. lat. 42 (VIII) 458). Ich verdanke Professor Josef Koch Abb. 5. Siegel der Hl. Hedwig an einer Ur- 
kunde im Staatsarchiv Breslau (Rep. 125 Nr. 55) 


diesen Hinweis. 
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zum Symbol der Ecclesia. Zugleich wird David, nach 
der Erklärung des Hieronymus als manu fortis sive 
desiderabilis, zum typologischen Repräsentanten Christi. 
Isidor v. Sevilla entwickelt den Gedankengang weiter '). 
Die Bedeutung des Brunnens wird von Augustinus über- 
nommen, aber der Bezug zum Stadtnamen ist nicht 
mehr lebendig, denn er schreibt Bethsabee. Der Ehe- 
bruch selbst wird nunmehr symbolisch ausgedeutet. 
Urias, der bei Augustinus schlechthin der Teufel war, 
wird nun zum Vertreter des jüdischen Volkes, aus 
dessen leiblicher Gemeinschaft Bethsabee-Ecclesia von 
Christus befreit wird, um sie der geistigen Verbindung 
mit Gott zuzuführen. 

Der hl. Bruno, der Stifter des Karthäuserordens, 
greift im Anschluß an das Brunnensymbol die Bade- 

szene auf ?): Christus sieht die Schönheit der Ecclesia, 
ne wie sie aus dem Bade der Taufe hervorgeht und be- 
Stenssbibherher gehrt ihrer. Das Bild wird lebensvoller, gefühlsbe- 
tonter. Dies ist die symbolische Form, in der Beth- 
sabee in die bible moralisee Eingang findet. 

David und Bethsabee verlangen als Gegenstück Salomon und die Königin v. Saba, 
die wir uns am rechten Seitenportal dargestellt denken müssen. Die regina Austri, die 
aus fernsten Landen kommt, weil sie sich nach der göttlichen Weisheit sehnt, erscheint 
schon bei Paulinus von Nola®) als Prototyp der sponsa Christi, der Ecclesia. Bei Isidor 
von Sevilla, Rabanus Maurus, Ruppert von Deutz ?) können wir die Übernahme ohne 
wesentliche Veränderung weiterverfolgen. In der 13. Sequenz des Adam von St. Victor 
werden die beiden Paare zu Trauzeugen der göttlichen Vermählung Christi mit der 
Kirche®). Diese selbst muß am Tympanon des Hauptportals dargestellt gewesen sein 
unter der Gestalt der Krönung Mariä, denn gloriosa virgo Maria typum ecclesiae gerit, 
quae virgo et mater exstitit ©) (Honorius Augustodunensis). So werden Bethsabee 
und die Königin von Saba auch zum Prototyp für Maria ®). Die so rekonstruierte 


2. 


lbesbrtt rwi eat 


\) Isidor v. Sevilla, Questiones in librum regum appendix (Patrol. lat. 83 (V) 559), dazu Allegoriae quaedam scrip- 
turae sacrae n. 89, 90 (Patrol. lat. 131) — Rabanus Maurus Comment. in libros IV regum schreibt Bersabee und folgt 
Augustinus (Patrol. lat. 109 (III) 26). 

?) S. Bruno, expositio in psalmos (Patrol. lat. 152 (I) 168): considerans ecclesiae de baptismi lavacro prod- 
euntis pulchritudinem sanctitatis et innocentiae concupivit eam. 

®) Paulinus v. Nola, epistola V (Patrol. lat. 61, 20—21). 

‘) Isidor v. Sevilla, Allegoriae quaedam script. sacrae, n. 9I, 90 (Patrol. lat. 83 (V) ı31) — Rabanus Maurus 
Comment. in paralipomena c. IX (Patrol. lat. 109 (III) 472) — Ruppertus abbas, De trinitate et operibus eius, in reg. 
lib. III c. XXX (Patrol. lat. 167 (I) 436). 

5) Patrol. lat. 196, 1464: Hic Varias viduatur / Bersabee sublimatur / sedis consors regiae / haec regi varietate / vestis 
astat deauratae / sicut regum filiae / huc venit austri regina | Salamonis quam divina / condit sapientia. 

83 (V) 109 (III) 152(I) 61,20.—21 83 (V)ı3ı 109 (III) 16 (W436 12, 

%) Honorius Augustodunensis, Sigillum B. Mariae (Patrol. lat. 172, 499). 

?) In der Biblia pauperum wird der Krönung Mariae die Krönung Bethsabees durch Salomon und Esthers durch 
Ahasver gegenübergestellt. Henrik Cornell, Biblia pauperum, 1925, S. 292. — Eine Darstellung dieses in der Architektur- 
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Bildfolge der drei Westportale stellt ein großes marianisches Programm dar, das im 
Tympanon des jetzigen nördlichen Querschiffportales '), das vielleicht ursprünglich 
Eingang zum Konvent war, mit der Darstellung Mariae als regina angelorum seinen 
Abschluß findet. 

Auch der Stoff und die Farbgebung des Gewandes der Bethsabee entspricht der 
symbolischen Ausdeutung der Patristik. Schon Salonius von Genf gibt in derin parabolas 
Salamonis expositio mystica die Auslegung des Verses „stragulatam vestem fecit sibi, 
byssus et purpura indumentum ejus“: die stragulata vestis ist ein durch wechselnde 
Webart besonders festes Gewand, das die starken Werke der heiligen Kirche und den 
verschiedenartigen Schmuck ihrer Tugenden bedeutet. Byssus ist eine Art weißen 
Leinens, durch das die Keuschheit ihres Körpers bezeichnet wird; durch den Purpur 
aber wird auf das Vergießen des Blutes in den Märtyrern der Kirche hingewiesen ?). 
Es ist dabei zu beachten, daß wohl mit Absicht das tiefe „blutige“ Rot des Mantels 
Bethsabees von dem hellen Rot bei David unterschieden ist. 

An der Goldenen Pforte in Freiberg steht dem König Salomo und der Königin 
von Saba ein zweites Paar gegenüber, David mit einer königlichen Frau. Sie wurde ver- 
schieden gedeutet: Weber sah in ihr Elisabeth, Goldschmidt die Ecclesia, A. Springer 
hat schon auf Bethsabee hingewiesen, und dieser Ansicht hat sich auch Künstle an- 
geschlossen ?). Die Inschrift am Trebnitzer Relief bringt die Bestätigung. Wahr- 
scheinlich ist demnach auch in der 
französischen Portalplastik die ano- 
nyme Königin, die neben Salomo, der 
Königin von Saba und David auftritt 
(Paris, Notre-Dame, Saint-Germain- 
de-Pres, Chartres) als Bethsabee zu 
benennen. 

Der typologischen Bedeutung 
nach wären die beiden Einzelfiguren 


plastik seltenen Vorwurfs aus der Mitte des 14. Jahr- 
hunderts findet sich an einem Tympanon der Pfarr- 
kirche in Striegau (Schlesien). M. Semrau, Die 
Portalssculpturen der katholischen Pfarrkirche zu 
Striegau, in Schlesiens Vorzeit, N. F. II (1902) S. 73. 

4) Bei der Restaurierung ergab sich, daß sich 
das Portal nicht an ursprünglicher Stelle befindet. 

Es konnte unterhalb der Schwelle das durchgehende 
romanische Sockelprofil festgestellt werden. 

2) Patrol. lat. 53, Sp. 990. 

3) P. Weber, Geistliches Schauspiel und kirch- 
liche Kunst, 1894. — A. Goldschmidt, Die Scul- 
pturen von Freiberg und Wechselburg, 1924, S. II. : 
— A. Springer, Über die Quellen der Kunstdar- X 
stellung im Mittelalter, in Berichten über die Ver- 
handlungen d. Klg. Sächs. Gesellschaft d. Wissen- 
schaften zu Leipzig, philol.-hist. Kl., XXXI (1879), 
S.30f. — K. Künstle, Ikonogr. d. christl. Kunst, Abb. 7. Französischer Psalter aus Kloster Trebnitz. Breslau, 
Bd. I (1928), S. 80. Staats- u. Universitätsbibliothek (I. Qu. 234 fol. IIO) 
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Abb. 8. David auf einer Viola spielend. Köln, Schnütgen-Museum 


ohne Handlung nebeneinander zu stellen. Das künstlerisch Bedeutsame der Bildkom- 
position liegt nun darin, daß aus dieser symbolischen Zuordnung eine psychologische 
Beziehung, ein bestimmter Vorgang entwickelt wird, der die beiden Personen mit- 
einander enger verknüpft. Es zeigt sich hier der gleiche psychologische Umbildungs- 
prozeß, der bei den Apostel- und Prophetenpaaren des Georgenchores in Bamberg von 
der bloßen Reihung zum Dialogmotiv führt. Aber der Künstler des Trebnitzer Re- 
liefs geht noch einen Schritt weiter durch die Einführung der Dienerin. Im typo- 
logischen Programm ist sie bedeutungslos, was sich schon darin zeigt, daß sie auch 
namenlos ist. Sie hat nur eine kompositionelle Funktion. Durch sie wird die dialo- 
gische Gegenüberstellung zur Szene erweitert, wird die höfische Umwelt angedeutet, 
eine Atmosphäre geschaffen, ein inhaltlicher „Raum“, in dem sich der Vorgang abspielt. 
Die Darstellung gewinnt epische Breite. 

Die alttestamentarischen Gestalten werden in die höfisch-feudale Welt der Trou- 
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badours und der Ritterepen versetzt. David wird zum ritterlichen Minnesänger, der 
vor der minniglichen Frau spielt, die züchtiglich von einer Gefährtin begleitet ist. Man 
denkt an Volker, der vor Frau Gotelinde auf seiner Fiedel geigt (Nibelungenlied B, V. 
1705), an Horan, der vor der Prinzessin Hilde spielt und singt (Gudrun V. 395), und vor 
allem an Tristan-Tantris, der „harfende saz‘‘ vor den beiden Isolden (V. 7819) (Abb. 6). 
Die enge Beziehung zu der zeitgenössischen Epik hat sich schon bei der Darstellung 
der Kleider gezeigt. Die Gegenüberstellung von dichterischen Beschreibungen sollte 
nicht nur literarische Belege für die einzelnen Kleidungsstücke erbringen, sondern das 
gleiche künstlerische Darstellungsprinzip aufzeigen. Wie die schlanken feingebauten 
Hände Davids und ihre ausdrucksvolle Bewegung beim Spielen liebevoll ausgearbeitet 
werden, ist durchaus ein bildkünstlerisches Gegenstück zu der ausführlichen Charak- 
terisierung der Hände Tristans: also er die harpfen do genam, sinen handen si vil wol 
gezam; die waren, also ich han gelesen, daz si niht schoener kunden wesen: weich und 
linde, cleine, lanc und rehte alsam ein harm blanc, mit den so rueter unde sluoc 
ursuoche und noteline. Es ist das gleiche Herausheben bestimmter Einzelerscheinungen, 
es sind zum Teil die gleichen Motive, wie der umgeschlagene Mantel, es ist die gleiche 
feine Unterscheidung in den gesellschaftlichen Formen zwischen der Königin und der 
jungfräulichen Begleiterin, wie bei der Gegenüberstellung von Mutter und Tochter 
bei der Begrüßung der Ritterschaft durch die beiden Isolden (Tristan V. 1010 f.), es 
ist schließlich die gleiche höfische Haltung, die mäze und moraliteit, die schoene site 
und süeze gebaerde, die sich in der hoheitsvollen Frauengruppe des Reliefs ausspricht. 

Man könnte fragen, ob eine solche Ausdeutung eines scholastisch-theologischen 
Bildinhaltes aus dem höfischen Leben der Zeit und der profanen Dichtung zulässig 
ist. Den Beweis hierfür bringt die pseudobernhardische Parabel de Christo et ecclesia !), 
also ein Werk, das den Zisterzienserinnen von Trebnitz und ihren geistlichen Beratern 
von Leubus nahestehen mußte. Betrachten wir darin die Darstellung der göttlichen 
Vermählung Christi mit der Kirche, so liest sie sich in ihrer breiten poetischen Aus- 
führung, wenn wir von den alttestamentarischen Namen absehen, wie ein Ritterroman. 
Als der Tag der Hochzeit nahte, fragt der Vater den Sohn, wen er heimzuführen ge- 
denke, dieser erwidert, er habe sich die Ecclesia zur Braut erwählt. Der Vater: diese 
sei aber in Ägypten gefangen. Dann wolle er sie aus der Gefangenschaft befreien, ant- 
wortet der Sohn. Dem Vater ist es recht. Aber es sei Brauch, die Braut um ihre Zu- 
stimmung zu befragen. Der Sohn: sie soll eingeholt werden. Er habe sich einen Dienst- 
mannen, David, einen Mann nach seinem Herzen, dafür ausgesucht, den will er mit 
einer Kithara aussenden, damit er ihr Herz überrede, sie besinge und ihrem Sinne 
schmeichle. Der Sendbote David geht nach Ägypten; er hat sich ein überaus süßes 
Hochzeitslied vorbereitet, und aus dem Herzensgrunde brechen die Worte hervor: „Höre 
mich, Tochter... .““ (es folgt ein Zitat aus dem 44. Psalm). Die Braut erhebt sich 
und sagt zu; sie besteigt ein Reittier und folgt dem Diener des Königs. Bei ihrer An- 
kunft eilt ihr dieser festlich geschmückt und heiter entgegen, er faßt sie bei der rechten 


!) Parabola IV (Patrol. lat. 183 (II), 1252). Mit Bezug auf Matth. XXIIJ, 2. 
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Hand und führt sie in den Palast und in die Kemenate, wo das Lager bereitet ist. Er 
heißt sie sich darauf setzen, er schmückt sie, er legt die Linke unter ihr Kinn und um- 
schlingt sie mit der Rechten und spricht zu ihr. 

David als der Brautwerber, der Minnesänger mit der Harfe, diese bildhafte lebens- 
volle Vorstellung aus der Gedankenwelt des hl. Bernhard nimmt im Trebnitzer Relief 
Gestalt an. Es soll damit kein unmittelbarer Bezug auf die angeführte Stelle behauptet 
werden. Die pseudobernhardinische Parabel nennt nicht Bethsabee, sondern Abigail, 
die Frau des Nabal (1. B. Samuel, 25, V. 40, 41), wenn auch nicht als Repräsentantin 
der Ecclesia, so doch als Vorbild für deren Handlungsweise. Es ist die gleiche selt- 
same Durchdringung der biblisch-theologischen Bilder mit weltlich-höfischem Geist, 
die hier trotz der symbolischen Beziehungen, die immer wieder anklingen, trotz der 
eingefügten Bibelzitate, dichterisch die Darstellung durchweht !). 

Die Komposition ist nicht für die Bogenform des Tympanon erfunden; einer- 
seits stoßen die seitlichen Figuren, vor allem die Standfigur, schroff an den Bogen an, 
andererseits bleiben Zwickel leer. Betrachten wir das Relief für sich, so läßt es sich 
vielmehr zwanglos in ein liegendes Rechteck einschreiben, das vollkommen ausgefüllt 
wird, und für das die Komposition wohl abgewogen erscheint. Das weist auf eine Buch- 
illustration hin; eine Illuminierung einer profanen Dichtung könnte als Simile zugrunde 
liegen. Aber ein solches Vorbild konnte für Bethsabee, für die es keine typische Aus- 
prägung gab, aber nicht für David verwendet werden. Das Bildmotiv des thronenden, 
auf der Kithara oder dem Psalterium spielenden David war in der Psalterillustration 
gegeben. 

Eine dem Relief ähnliche Darstellung findet sich z. B. in einem ungefähr gleich- 
zeitigen französischen Psalter, der sich im Besitz des Klosters Trebnitz befand ?), womit 
aber kein unmittelbarer Zusammenhang angenommen werden soll (Abb. 7). Auf ein Vor- 
bild der Buchmalerei weist der zeichnerische, kalligraphische Stil der Faltenlinien, die 
wie mit der Feder hingeschrieben sind. Auch der jüdische Kopftypus dürfte aus dieser 
Herkunft zu erklären sein. In der gleichzeitigen Plastik ist er ungewöhnlich, dagegen 
häufig in der Buchmalerei zu finden. Die Vordergrundfigur auf dem Marientod im 
Bertholdmissale aus Weingarten (Holkham Hall, Lord Leicester Nr. 37) zeigt im Ge- 
sichtsschnitt, Haartracht und Bart weitgehende Ähnlichkeit mit dem Davidkopf. Sehen 
wir uns auf dem gleichen Bilde die übrigen Apostelköpfe an, so erkennen wir die Ab- 
leitung dieses Typus: es ist nicht unmittelbare Naturbeobachtung, die der scheinbaren 
Realistik zugrunde liegt — ein solches unmittelbares Abbilden ist dem hohen Mittel- 
alter wesensfremd — , sondern der byzantinische Kopftypus, der durch Umbildung der 
Naturbeobachtung angenähert wird. 

') Auch bei Honorius Augustodunensis (Elucidarium lib. III, Patrol. lat. 172, 1157 A) findet sich der Gedanke vom 
sponsus der ad suscipiendam sponsam venit et eam cum cantu gaudens adducit, aber der Brautwerber fehlt. Aus Honorius 
und der pseudobernhardinischen Parabel schöpft die deutsche Dichtung ‚Die Hochzeit‘ (C. Kraus, „Vom Rechte“ und 
„Die Hochzeit“, Sitzungsber. d. Kais. Akad. d. Wiss. in Wien, philos.-histor. Kl. 123. Bd. [1891] Abh. 4). Das Bild des 
Brautwerbers wird übernommen, verliert aber an Anschaulichkeit und Farbigkeit; David wird nicht genannt (Kleinere 
deutsche Gedichte d. XI. u. XII. Jahrhunderts herausg. v. A. Waag 1890, V. 218 f.). — Ich danke Professor Friedrich 


Ranke für vielfachen Rat und Literaturhinweise. 
?) Breslau, Staats- u. Univers.-Bibl. I Qu. 234, f. ıı v. 
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Abb, 9, Tristan und Isolde. Fliesenzeichnung. Chertsey Abbey 


Von überraschender Realistik ist die Beinstellung Davids. Der ältere Typus der 
musizierenden Sitzfigur wie an den Kapitälen mit den „Musiktönen“ in Cluny (3. Ton) 
oder bei den Ältesten der Apokalypse am Königsportal in Chartres zeigt die Beine 
nebeneinander gestellt. Auf einem Chorschrankenrelief mit der Darstellung Davids, 
gefunden an der Westseite des Kölner Doms'), von Anfang des 13. Jahrhunderts werden 
zwar die Unterschenkel überkreuzt, aber nicht die Knie übereinandergelegt (Abb. 8). 
Die Figur scheint nicht zu sitzen, sondern angelehnt zu stehen; die Viola würde von 
den Beinen abrutschen, wobei zu beachten ist, daß David spielend dargestellt ist, wie 
deutlich die Kerben am Instrument bezeugen, in die der Bogen, wahrscheinlich aus 
Metall, eingelegt war. Das Motiv der gekreuzten Beine ist der südfranzösischen Plastik 
entlehnt, an die auch der antikisierende T'hronsessel erinnert. Als Rechtssymbol für 
den am Faldistorium sitzenden, Recht sprechenden König oder Richter ist es dem Mittel- 
alter in Literatur, Buchmalerei und Plastik geläufig ?). Das Zusammensetzen geprägter 
Einzelmotive als Kompositionsprinzip des Mittelalters wird an dem Kölner Relief be- 
sonders deutlich. Einen Schritt weiter geht die Davidsdarstellung in der Wurzel Jesses 
an der Bogenlaibung des Mittelportals in Mantes (Seine-et-Oise), bei der das rechte 
hintere Bein über das gestreckte linke geschlagen ist. Die Überkreuzung als formales 
Grundmotiv ist noch erkennbar, aber zugleich die künstlerische Absicht, Knie auf Knie 
zu legen. Wiederum entwickelter ist das Davidrelief vom Kapitellhausportal der Daurade 
in Toulouse, bei dem das vordere Bein angezogen ist, senkrecht steht und daher wirklich 
das darauf ruhende hintere Bein stützt ?). Das Schema von Mantes liegt auch dem 


') Köln, Schnütgen-Museum Inv. Nr. 311. 

2) N. Beets, Zeitschr, f. bild. K., N. F, XXIV (1913), S. 89. 

») Mantes abgeb. bei M. Aubert, Die got, Plastik in Frankreich 1140— 1225, Taf, 61. Zu La Daurade, Ebend., 
5. 72 (Datierung: „viell. erst Anf, d. XIII“); abgeb. A. Kingsley Porter, Romanesque sculpture of the pilgrimage roads, 
1923, Abb. 477: 
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Bilde des Harfe spielenden Tristan in der 
Münchner Handschrift zugrunde (fol. 
16 v.) (Abb. 6). Das übergeschlagene Bein 
zeigt hier schon den Versuch der Ver- 
kürzung. Noch in dem bekannten Bild- 
nis Walters von der Vogelweide in der 
Manesseschen Handschrift, das die Verse 
„ich saz auf eime steine und dahte bein 
mit beine“ illustriert, lebt diese Bildformel 
weiter. Der Trebnitzer Meister geht andere 
Wege. Er schiebt umgekehrt das linke 
Knie unter den rechten vorderen Schenkel. 
Damit erreicht er ein räumliches Vortreten 
des linken Fußes, der von vorne gesehen 
wird, und ein kräftiges Abbiegen des vor- 
deren Beines. Das flächenhafte Kreuz- 
schema ist hier durch eine realistische, 
Abb. 10, Maria mit dem Kinde. (Aus einer Anbetung räumliche Darstellung überwunden. Ähn- 
der hl. drei Könige.) La Charite-sur-Loire lich ist die Stellung Tristans auf den Flie- 
sen der Chertsey Abbey, bei der nach 
Mitte des 13. Jahrhunderts nach Lethaby 1260--70'J — in der Fußstellung die 
Herkunft vom Überkreuzungsmotiv des 12. Jahrhunderts zu erkennen ist (Abb. 9). Die 
Kühnheit der Körpergestaltung in Trebnitz wird wohl am ehesten durch Übernahme 
und plastische Umsetzung einer zeichnerischen Darstellung nach Art des englischen 
Fliesenbildes zu erklären sein. 
Einem anderen Bildthema scheint die sitzende Bethsabee ihr Vorbild zu verdanken. 
Sie erinnert an eine Sitzmadonna, der man das Kind vom Schoß genommen. In der 
Anbetung der Magier finden wir solche thronende Marien streng ins Profil gestellt, am 
T'ympanon des Westportals in St.-Bertrand-de-Comminges (Haute-Garonne) und am 
Türsturz des Südportals in La Charite-sur-Loire (Nievre), wo auch der dahinter stehende 
Josef kompositionell der Dienerin in Trebnitz entspricht (Abb. 10). Auch in stilistischer 
Hinsicht, vor allem in der Kopfform und der Behandlung der Augen und Haare, sind 
Anklänge zu erkennen. Die ins Profil gestellte Stützfigur, offenbar an der Anbetung 
Mariae durch die Magier formelhaft entwickelt, wird überdies auch in der französischen 
Plastik auf andere Vorwürfe übertragen, wie die Schlüsselübergabe an Petrus am 
Tympanon von St.-Sauveur in Nevers, wo Christus in gleicher Stellung wie Maria 
abgebildet ist ?). 
Zwischen David und den Frauen besteht aber auch in der plastischen Durch- 
führung ein Unterschied. Trotz der Raumhaltigkeit des Sitzmotivs mit seinen schrä- 


') Roger Sherman Loomis, Illustrations of medieval romance on tiles from Chertsey Abbey. Univ. of Illinois 
Studies in language and literature, vol. II (1916), Nr. 2, S. 20. 
®) A. Kingsley Porter, a.a.O,, Abb. 323, ı18, 133, 
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gen Tiefenachsen in Körper- und Beinhaltung ist die Figur des David doch ganz in 
der Fläche ausgebreitet. Ein Flächenbild ist in Reliefform umgesetzt. 


Eine ganz andere Auffassung zeigen die Frauen. Fast vollplastisch sind sie vor 
den Reliefgrund gestellt. Der Kopf Bethsabees müßte sich eigentlich vom Grunde 
loslösen und ist nur durch eine Platte, die der Bildhauer vorsichtshalber stehen ließ, 
mit ihm verbunden. Wie eine Säule steht die Dienerin da, wie gedrechselt „gedraet“, 
wie es bei Gottfried v. Straßburg vom weiblichen Körper heißt: also auch hier die 
Vorstellung der körperlichen Rundung! Die Figuren sind nicht als ein Reliefbild, son- 
dern als Freiplastik geschaffen; erst wenn wir sie als solche betrachten, werden sie ver- 
ständlich. Die linke Hand der Königin, die unter dem Mantel hervorlangt und den 
rechten Mantelsaum hält, ist in der Vorderansicht des Reliefs garnicht zu sehen. Das 
Motiv des Zusammenfassens des Mantels, in der Vorderansicht der Figur plastisch 
klar durchgebildet, bleibt in der Profilstellung unübersichtlich. Die Figur der Beth- 
sabee ist eine thronende Frontalfigur, die ins Profil gedreht wurde. Das Gleiche gilt 
von der Dienerin. Diese statuarische Auffassung ist ohne die Kenntnis französischer 
Portalfiguren undenkbar, so wenig französisch auch der geistige Gehalt und die for- 
male Durchbildung sind. 

Spätromanik und Frühgotik stehen sich in den beiden Kompositionshälften ge- 
genüber: dort die zerfließende Form, hier die feste Umschreibung, dort ein zeichne- 
risches Flächenbild, hier blockhafte Körperlichkeit, dort ein Einsinken, Sich-Ducken 
der Körperhaltung, — in der Sitzfigur nicht so klar zu erkennen, wie in ungefähr gleich- 
zeitigen Standfiguren mit ihrer knieweichen Stellung (Breslau, roman. Tympanon 
der Sandkirche) — hier ein Sich-Straffen und Aufrichten des ganzen Körpers, dort 
das Steigern der Ausdruckskraft des überlieferten Linienschemas, hier ein Differen- 
zieren der Bildüberlieferung durch Einfügen von Einzelbeobachtungen, die aus einem 
neuen Gegenwartserlebnis gewonnen wurden. 

Das gleiche Nebeneinander einer flächenhaften und einer statuarischen Relief- 
plastik finden wir am Tympanon der Gnadenpforte in Bamberg: Die Stifterfigur 
Heinrichs II. in die Fläche auseinandergelegt, ausgebreitet in der weitausholenden 
Bewegung des rechten Armes, der am Reliefgrund klebt, der hl. Petrus und Georg 
fast vollplastische Statuen, die ähnlich der Dienerin in Trebnitz ins Profil gerückt sind. 
Aber die Eigenwilligkeit der körperlichen Entfaltung ist in Bamberg weiter fortge- 
schritten. In Trebnitz bleiben auch die blockhaften Figuren der Frauen in die Relief- 
schicht eingebunden, in Bamberg wird sie durchbrochen; der herausgewendete Fuß 
der beiden Heiligen findet keine Standfläche mehr und muß von einer Blattkonsole 
gestützt werden. Ähnlich quellen auch die tierischen und menschlichen Konsolen, 
auf den die Seitenfiguren des Deesisreliefs an der Wechselburger Kanzel stehen, über 
den architektonischen Rahmen vor. 

Außer den neu aufgedeckten Tympanon ist in Trebnitz noch ein Seitenportal 
am nördlichen Querschiffarm mit einer Anbetung Mariae und sechs figurale Bruch- 
stücke erhalten, die in den barocken Strebepfeilerverstärkungen vermauert waren, 
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und deren ursprüngliche Anordnung schwer zu bestimmen ist!) (Abb. ır). Innerhalb 
dieses ganzen Bestandes bildet das Davidrelief zusammen mit zwei friesartigen Relief- 
fragmenten, die ein Martyrium und einen thronenden König in ähnlicher Profilstellung 
wie Bethsabee darstellen, die ältere Gruppe. Die Weiterentwicklung der spätroma- 
nisch-barocken Züge läßt sich an zwei Apostelfiguren verfolgen, die auf menschlichen 
Konsolfiguren, wahrscheinlich Propheten, stehen (Abb. 12, 13), und am Marientympa- 
non des Querschiffportals, das wohl als die späteste Arbeit anzunehmen ist. Bei der 
jüngeren Gruppe sind die Gewänder wie zerwühlt und verknüttert, die Faltenstege 
und Säume biegen sich in Wellen, rollen sich ein, brechen sich in Zickzacklinien. 
Eine tiefe innere Erregung erfüllt die Darstellung. Die adorierenden Engel am Marien- 
tympanon stürzen in heftigem Vorwärtsdrängen in die Knie. 

Diese „barocke“ Spätromantik tritt in Deutschland zuerst in der Buchmalerei 
am Ende des ı2. Jahrhunderts auf. Die welligen Formen dieses rauschenden Stils 
finden im zackigen Stil des Goslaer Evangeliars und des Soester Antependiums ihre 
Steigerung und kristallinische Verhärtung. In der Plastik tritt sie erst später ein. An 
der Bamberger Gnadenpforte zeigt sich dieser barocke Zug ebenso in der Umsetzung 
der festen Horizontale des Kämpfers in die unruhige Wellenlinie des Spruchbandes 
und die Zersplitterung der klaren Gesimskante durch die Abfolge der dazwischen- 
geschobenen Apostelköpfe, wie in den Faltenwellen an den Gewändern Mariae und 
des Christuskindes. In den kleineren Reliefs im Magdeburger Domchor, die wahr- 
scheinlich zum „französischen Portal“ gehören, finden wir dasselbe Verknüttern des 
Stoffes (Götzendienst). In Wechselburg wird der gleiche Schritt getan von den Kan- 
zelreliefs zum Grabmal Dedos von Wettin, an dem vor allem die Gewandung der weib- 
lichen Gestalt in den Zickzacklinien unter dem linken Arm und in den Staufalten über 
den Füßen an die jüngere Trebnitzer Plastik erinnert. Westfalen bringt in den Tür- 
sturzreliefs der Domvorhalle in Münster das Äußerste an Faltenwirrnis hervor’). Wie 
Gewürm oder Gekröse winden und krümmen sich die Faltenwülste an den Gewän- 
dern der thronenden Maria. Wie die runden Scheiben des über den Knien glatt an- 
liegenden Gewandes, die an hochromanische Tradition erinnern, umzirkelt und von der 
Faltenbewegung umspielt werden, findet am Trebnitzer Marienrelief (Abb. 10) mit eigen- 
artigen archisierenden Zügen neben der „barocken‘‘ Gesamthaltung -- man beachte 
das Gewand über dem linken Unterschenkel Mariae — eine auffallende Übereinstim- 
mung. Innerhalb dieser Entwicklung ist die ältere Trebnitzer Plastik an den Beginn 
zu setzen, während die spätere der letzten Phase angehört. Dies entspricht auch dem 
Verhältnis zu Bamberg und Wechselburg, das sich aus der Betrachtung des Raum- 
gehaltes der Figuren ergeben hat. 

Die entwicklungsgeschichtliche Stellung wäre damit bezeichnet. Es bleibt die 
Frage nach der absoluten Datierung zu beantworten. Es ist gerade für den Osten von 
besonderer Wichtigkeit, festzustellen, welche Zeitspanne zwischen dem Auftreten 


') ©. Buchwald, Romanische Sculpturenreste der Pfarrkirche in Trebnitz, in Schlesiens Vorzeit, N. F. III (1904) 
S. 65. 


°) H. Beenken, Bildwerke Westfalens 1923, Abb. 18, 19, 25. — E, Panofsky, Die deutsche Plastik 11.—ı2. Jh,, 
Taf, 60, 
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Abb. ıı. Anbetung der Maria. Tympanonrelief am nördlichen Querschiff. Trebnitz 


gleichartiger Stilerscheinungen im Westen und in den neuen östlichen Siedlungs- 
gebieten gelegen ist. Die Trebnitzer Plastik wird nun auch dadurch besonders bedeut- 
sam, daß eine ziemlich genaue Zeitbestimmung aus äußeren Gründen möglich ist. 
Die Baugeschichte der Klosterkirche ist archivalisch gut belegt '). Das Kloster wird 
1202 oder 1203 — die umstrittene Datierung der Stifungesurkunde hängt mit der um- 
fangreichen und schwierigen Frage der Leubuser Fälschungen zusammen — von Her- 
zog Heinrich I. und Hedwig zuerst als Benediktinerinnenkloster, das von Bamberg 
beschickt wird, gestiftet. Erst 1218 werden die Nonnen von Trebnitz von den Äbten 
von Cisterz, la Ferte, Pontigny, Clairvaux und Morimond in den Zisterzienser Orden 
aufgenommen. Mit dem Bau muß sogleich nach der Stiftung begonnen worden sein, 
da schon 1204 Herzog Heinrich „bei dem Bau des Bartholomäusklosters zu Trebnitz“ 
mehrere Ministerialien und Famuli verleiht (Echtheit der Urkunde allerdings ange- 
zweifelt, der Inhalt aber wahrscheinlich zuverlässig), 1214 bereits die dem hl. Bar- 
tholomäus dedizierte Krypta geweiht wird, was mit dem stilistischem Befunde durch- 
aus übereinstimmt, und 1219 eine neue Weihe erfolgt, die sich aber nicht auf den gan- 
zen Bau, sondern nur auf die Ostpartie beziehen dürfte. 1230 wird wiederum von 
Papst Gregor IX. den Besuchern des Klosters ein Ablaß gewährt, was auf den Fort- 
gang der Bautätigkeit schließen läßt. Die Kirche muß vor dem Mongoleneinfall 1241 


1) A. Bach, Geschichte und Beschreibung des Klosterstiftes in Trebnitz 1859. — H.Lutsch, Verzeichnis der Kunst- 


denkmäler der Provinz Schlesien II Bd. 1889, S. 576. — Grünhagen, Reg. zur schles. Gesch. (Cod. dipl. Sil. III Bd.) 2. Aufl. 
1884, Reg. 81, 92, 94, 160, 192, 216, 360. — Die Frage der Echtheit der Urkunden wird derzeit bearbeitet (Prof. Santifaller). 
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vollendet gewesen sein, da unmittelbar 
nach dieser schweren Katastrophe, wenn 
auch Trebnitz selbst der Zerstörung ent- 
gangen ist, an eine rege Bautätigkeit nicht 
zu denken war. Die bald nach der 1267 
erfolgten Heiligsprechung der Stifterin 
begonnene Hedwigskapelle ist bereits in 
vollentwickelter gotischer Formensprache 
erbaut. Zwischen diesen neuen Bauunter- 
nehmen und der Vollendung der Basilika 
des Übergangsstiles muß überdies eine 
längere Zeitspanne nicht nur aus stilisti- 
schen Gründen angenommen werden, 
sondern auch aus der Erwägung, daß die 
Hedwigskapelle als Beginn eines voll- 
kommenen Neubaus gedacht war, wie die 
noch erhaltenen Ansätze des Presbyteriums 
beweisen. Das marianische Programm 
der Westportale, das aus dem David- 
Bethsabee-Tympanon zu erschließen ist, 
weist in seinem Gegensatz zur älteren 
Dedication der Kirche an den hl. Bartho- 
lomäus bereits auf die Consuetudines von 
Citeaux, nach denen alle Zisterzienser 
Kirchen der Gottesmutter geweiht sind. 
Damit wird der Eintritt der Benediktine- 
rinnen in den burgundischen Reformorden 
im Jahre 1218 zum Terminus post quem. 
Die jüngere Gruppe kann spätestens Ende 
des 4. Jahrzehnts angesetzt werden. Da- 
mit ergibt sich für die ältere Gruppe das 
3. Jahrzehnt oder höchstens die Zeit um 
1230. 

Im schlesischen und polnischen Ge- 
biet hat die Trebnitzer Plastik keine un- 
mittelbare Vorstufe. Von der Reliefplastik 
der ersten zwei Jahrzehnte des 13. Jahr- 
hunderts, dem Tympanon mit den Stifter- 
figuren der Gemahlin und des Sohnes 
Peter Wlasts in der Sandkirche und den 
diesen verwandten Tympana in Strelno 
(Großpolen) führt keine Entwicklungslinie 


zu den Trebnitzer Werken. Wir haben 
es offensichtlich mit unmittelbaren west- 
lichen Einflüssen zu tun, durch Werk- 
leute, die vom Herzogspaar aus Deutsch- 
land berufen wurden. 

Schon die Besprechung der jünge- 
ren Gruppe hat Beziehungen zu Sachsen 
und Westfalen aufgezeigt. Dies bestä- 
tigt auch die Ornamentik des Sturz- 
balkens des westlichen Seitenportals und 
der Kapitäle des Querschiffportals, die 
dem Typus jener Gruppe von Kapitälen 
im Magdeburger Chorumgang ent- 
spricht, die Hamann einem westfälisch- 
rheinischen Meister zugeschrieben hat'), 
und die wir ähnlich auch an der Vor- 


halle des Münsterer Domes finden. 


Auch der architektonische Aufbau der 
Portale weist auf diese Herkunft. Viel- 
leicht hat das aus Schulpforta besie- 
delte Zisterzienser Kloster Leubus, 
dessen Unterstützung beim Bau der 
Trebnitzer Kirche archivalisch bezeugt 
ist, die Mittlerrolle gespielt. Die erste 
Bauperiode scheint dagegen unter fränki- 
schem und süddeutschen Einfluß zu 
stehen. Die Grundrißanlage dürfte vom 
Benediktinerinnenkloster in Kitzingen, 
wo die hl. Hedwig ihre Jugend ver- 
brachte, übernommen sein. Die Non- 
nen werden aus Bamberg nach Trebnitz 
berufen. Auch die älteren Kapitäle am 
westlichen Seitenportal zeigen süddeut- 
schen Formencharakter. Aus Südwest- 
deutschland dürfte auch der Künstler 
des Tympanons stammen. Er muß, wie 
wir sahen, mit französischer Mode und 
französischer Plastik bekannt gewesen 
sein, die er aber vielleicht nur aus zweiter 
Hand kannte. Es sind vorwiegend süd- 


1) R. Hamann und F. Rosenfeld, Der Magde- 
burger Dom, 1910, S. 25, Abb. 23, 28, 34, 35. 
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und mittelfranzösische Einflüsse zu beobachten. Seine Kunst scheint der gleichen Wurzel 
zu entstammen, wie die Bamberger Gnadenpforte, ohne daß unmittelbare Beziehungen 
zu dieser beständen. Auch auffallende Ähnlichkeiten in den krausen Faltenbildungen 
und den Faltenvoluten mit der Münchener Tristanhandschrift (Cod. germ. 51), die 
Ranke philologisch '), Stange kunstgeschichtlich ?) nach Straßburg‘ lokalisieren, weist 
nach der gleichen Richtung. Man vergleiche die krausen Faltenlinien am Mantel Da- 
vids mit dem Faltengewoge der Bettdecke bei der Darstellung Isoldes auf ihrem 
Lager (fol. 104r) oder mit den Falten, in denen die Gewänder der „Fürsten“ und 
„Prälaten““ am Boden auffallen (fol. 82r), die schweren Röhrenfalten am Mantel der 
Dienerin in dem Bilde: Isolde vor Marke (ebenso) ?). Wenn sich gewisse Bezie- 
hungen zur Berliner Eneit ergeben, so weist auch das nach Böcklers Lokalisierung 
der Handschrift nach Süddeutschland *). Es ist beachtenswert, daß auch das Hed- 
wigssiegel (Abb. 5) zum erstenmal auf einer Urkunde von 1228 in der überschlanken, 
leicht durchgebogenen Gestalt, dem dünnen fließenden Gewande, durch das die Körper- 
formen durchscheinen, der Straßburger Plastik nahesteht. Auch das frühe Auftreten 
französischer Einzelformen in der Tracht ist auf diesem Wege zu erklären. Stärker 
tritt der französiche Einfluß innerhalb des schlesisch-polnischen Raumes in der vor- 
hergehenden Periode in einer Gruppe zum Teil ausgezeichneter Werke der Plastik 
des 12. Jahrhunderts hervor. Während er im späteren 13. Jahrhundert gegenüber der 
deutschen Kunst vollständig zurücktritt, können wir ein Pariser Vorbild am Ende 
des Jahrhunderts noch einmal in der in Deutschland einzigartigen Aufnahme der Pleu- 
reurs-Tumba am Grabmal Heinrichs V. feststellen. 

So zeigt sich die schlesische Plastik zur Zeit der deutschen Besiedlung in ihren 
Höchstleistungen keineswegs zurückgeblieben. Vielmehr scheint für das Kolonial- 
land gerade die Neigung, die neuesten „Moden“ des Westens aufzugreifen, charakte- 
ristisch. Es sind die persönlichen Beziehungen der Fürsten und ihrer deutschen Frauen, 
des hohen Klerus und der Klöster, die darin zum Ausdruck kommen; es ist eine hö- 
fisch-aristokratische Kunst, die von einzelnen kulturell hochstehenden Persönlich- 
keiten bestimmt und gefördert wird. 


') Friedrich Ranke, Ztschr. f. deutsches Altertum, Bd. 15, 1914/1917, S. 157. 

?) Alf. Stange, Deutsche Malerei der Gotik 1934, S. 2. 

°) Friedrich Ranke, Tristan u. Isolde 1925, Taf. 8, 13. 

*) A. Boeckler, Zur Heimat der Berliner Eneit-Handschrift, Monatshefte für Kw., 1922, S. 249. 
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VON 
GERT VON DER OSTEN 


MIT ıo ABBILDUNGEN 


Einige Typenverwirklichungen von spätmittelalterlichen Andachtsbildern, wie die 
„böhmische’” Form der Pieta, wie überhaupt die südwestdeutsche Christus-Johannes- 
Gruppe, sind ehemals von der Forschung wegen ihrer großen Ähnlichkeit als Arbeiten 
einer Ausfuhr treibenden Hütte oder gar eines Meisters betrachtet worden. Inzwischen 
hat man !) der immer mehr erkannten und gesichteten Fülle der Andachtsbilder ver- 
schiedene Züge von Überlieferung abzulesen begonnen: von der einfachen Wieder- 
gabe, der Nachgestaltung, dem Nachschaffen nach der Skizze, nach dem Erinnerungs- 
bild bis zur gänzlichen Neuformung des originalen Vorbilds (von fremder oder eigener 
Hand). Damit löste sich die früher allzu mechanisch verstandene Einheit der Typen in 
eine Kette schwieriger Einzelfragen auf. Daß aber die künstlerisch hochstehenden Ver- 
wirklichungen nur verhältnismäßig wenig variiert sind, daß die Typen gleichsam heim- 
lich, vielleicht nur unbewußt, jedenfalls oft unbeabsichtigt weitergebildet worden sind, 
daß das Individuelle der Künstler nur schwach hervorbrach, mochte verstanden werden 
aus der Stellung des Andachtsbildes innerhalb der noch ungefährdeten christlich-my- 
thischen Geisteseinheit des deutschen 14. und frühen 15. Jahrhunderts. Ob in ihr aber 
selbst bloße Repliken und geistlose Nachahmungen wirklich das Wesen moderner 
Heiligenbilderindustriewaren, etwa derer von Lourdes, hätten annehmen können, bleibt 
eine kaum zu beantwortende Frage ?). 

Werden also durchweg die Andachtsbilder wie alle andern ikonographischen Auf- 
gaben in besonderem Auftrag an die einzelnen Künstler herangetreten sein, kann man 
hier in der Regel ganz gewiß nicht von einem Spezialistentum sprechen, so soll im Fol- 
genden doch das Werk eines Bildhauers angedeutet werden, dessen Hauptstücke in 
erster Hinsicht ihrem Inhalt nach, als Schmerzensmänner, zusammenzugehören scheinen. 

Im Jahre 1422 starb Barbara Hutter, deren Gedächtnis ein Sandsteinrelief außen 
an der Nürnberger Moritzkapelle (Abb. 1, 10) geweiht wurde ?). In der oben halbrund, 


!) Unter Vorangang von Wilhelm Pinder, Marienklage (Genius I, 1919); ders., Die dichterische Wurzel der Pietä 
(Rep. f. Kwiss. 42, 1920) und Theodor Demmler, Die Mittelalterlichen Pietägruppen im KFM. (Berliner Museen 42, 
1921), sowie Walter Passarge, Das deutsche Vesperbild im Mittelalter, Köln, 1924. 

2), Vgl. Demniler, a.a.O.; S. 121. 

3) Vgl. Pückler-Limburg, Die Nürnberger Bildnerkunst, Straßburg 1904, S. 113 f.; Heinrich Höhn, Nürnberger 
gotische Plastik, Nürnberg 1922, Nr. 49; Pinder, Handbuch, S. 215 — sie bezeichnen das Relief als Schmerzensmann. 
Die Vorlage zu Abb. Io verdanke ich Dr. Justus Bier. 
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Abb, 1, Nürnberg, 


Moritzkapelle, Epitaph Barbara Hutter (} 1422) 
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mit Dreipaßmaßwerk abgeschlossenen Nische breitet sich über zwei durch eine 
Art Gebälk getrennte Stockwerke eine figurenreiche Handlung aus. Oben er- 
scheint in einer Grabkiste über der einfach geschwungenen Wolkenkrause der 
nackte Christus als Schmerzensmann in halber Gestalt, umgeben von den Ganz- 
figuren der Trauernden Maria und Johannes und der Heiligen Katharina und 
Barbara. Von dem Sarkophag lang herabhängend leitet in breitem Fluß ein Tuch 
mit der vera ikon zum Untergeschoß hernieder, wo ihr zugewandt ein Papst 
(mit jetzt abgebrochner Tiara) und ein Bischof, dahinter ein Mann und eine 
Frau (Petrus Hutter und die Verstorbene) knieen. Der bisher ungedeutete Zu- 
sammenhang ') ist die noch kurz gegebne Darstellung der Gregorsmesse: nach 
der Legende wurde dem Papst Gregor I. in der römischen Kirche S. Croce in 
Gerusalemme während der Messe eine Erscheinung des Heilands ‚in specie Pastoris 
sub effigie pietatis”” zuteil. Noch knapp und ohne die Geschoßteilung war sie wohl 
zum ersten Mal im Tympanon des Südportals der Klosterkirche zu Heilsbronn, nach 
dem Wappen unter Abt Waldstromer (1386 -1413), dargestellt worden ?) und zwar 
Christus schon in der Form des weit eher in Deutschland ausgebildeten Schmer- 
zensmanns ?). Das stark verre- 
staurierte Relief in Münnerstadt‘?) 


2) Nur Heinz Loeffler, Ikonographie des 
Schmerzensmanns, ungedr. Diss. Berlin 1923, S. 
66 und 128, hält als einziger und sehr vorsichtig 
ein Hereinspielen des Gedankens an die Gregors- 
messe in die Darstellung für möglich. 

2) Loeflfler S. 33 f.; Erwin Panofsky, Imago 
pietatis ... (Festschrift für Max J. Friedländer), 
Leipzig 1927, Anm. 57. 

3) Vgl. über ihn mein demnächst er- 
scheinendes Buch: Der Schmerzensmann, Ty- 
pengeschichte eines deutschen Andachtsbild- 
werkes von 1300 bis 1600, Berlin 1935, be- 
sonders S. 99f. Dort weitere Abbildungen, u.a. 
von Heilsbronn und Prag. Dr. Eberhard Lutze 
weist mich freundlich darauf hin, daß der 
Stiftername nicht Hutten sondern Hutter zu 
lesen ist. 

%) Inv. Bayern UF. H. 10, S. 152, 166 
Abb. 134; I. A. Endres, Die Darstellung der 
Gregoriusmesse im Mittelalter (Z. f. chr. Kunst 
30), 1917, S. 148 ff., nennt nur 2 Werke vor der 
Jahrhundertmitte: dies Stück und ein Wand- 
gemälde in Karlstadt von 1448. Das Regens- 
burger Relief gehört erst der Zeit um 1470 an. 
Alois Thomas, Das Urbild der Gregoriusmesse 
(Rivista di Archeologia Cristiana X. 1933) nennt 
S. 60/62 dieselben Werke. Das S. 64 erwähnte, 
von Romuald Bauerreiß, Der gregorianische 
Schmerzensmann und das Sacramentum S$. Gre- 
gorii in Andechs (Stud. u. Mitt. z. Gesch. des 
Benediktinerordens und s. Zweige, 44, NF. 13, 
1926, S. 57 ff.) beschriebene Gemälde eines Abb. 2. Sossau, Wallfahrtskirche 
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kennt bereits die einzelnen Ganzfiguren von Maria 
und Johannes, doch wendet sich erst in Nürnberg 
ein beachtenswerter Meister dem neuen Thema zu. 
Andere Werke konnten ihm bisher nicht 
glaubhaft zugesprochen werden. Der Hinweis auf 
eine große Ähnlichkeit mit dem Relief neben dem 
Tucherportal an der Nordwand der Lorenzkirche') 
scheint mir nur, was den Zeitstil anlangt, berech- 
tigt. Das Persönliche des Bildnerischen und die 
lyrisch-empfindsame Gesinnung ist grundanders, 
und bei näherem Zusehen erweist sich auch im 
Typischen die Mittelfigur nur als ein entfernter 
Verwandter des Schmerzensmanns: als deutscher 
Abkömmling des italienischen Christus im Grabe. 
Dasselbe, nur verkürzte inhaltliche Programm 

wie das Hutterepitaph aber hat ein gefaßtes Sand- 
steinrelief in der Vorhalle der Wallfahrtskirche zu 
Sossau bei Straubing (Abb. 2). Es hatte ehemals 
vielleicht Epitaphbedeutung, doch ist die gemalte 
Abba. Wien, St Soon Acker Inschrift unlesbar. Das Werk wird bisher, gewiß 
ein halbes Jahrhundert zu spät, „um 1480“ an- 

gesetzt”). Es scheint mir in die unmittelbare Nähe des Nürnberger Reliefs zu 
gehören. In etwa gleichem Format’) knieen unten Papst Gregor und ein Bischof 
unter dem Veronikatuch. Es hängt von einer Vorkragung herab, auf der über 
der Wolkenkrause ebenfalls der Schmerzensmann erscheint. Der Sarkophag fehlt; 
er scheint mit der Vorkragung, die wie in Nürnberg den Altartisch Gregors an- 
deuten wird, zu einem verschmolzen. Christus zeigt auf die Seitenwunde und weist das 
Nagelmal in der erhobenen, zusammenzuckenden Linken, während in Nürnberg die ab- 
gebrochenen Unterarme wahrscheinlich beide zu einer vollen Fürbittgebärde erhoben 
waren. Überaus ähnlich sind die beiden schmalen Oberkörper gebildet: etwas enggestellt 
sind die genau gesetzten, deutlichen Warzen der vorgewölbten Brust; sie ist sehr glattund 
weich geformt bis auf die Knochenköpfe des Rippenbeins und ist gerahmt durch die 
starke Eintiefung unter dem vortretendem Schlüsselbein und durch die senkrecht daraus 
herablaufende lange Rinne zur Achsel, die seltsam tiefunten einsetzt. Durch die kräftige 
Schräge des Deltamuskels erscheinen die Schultern wie abfallend. Darüber die brüder- 
lich verwandten Häupter — das Nürnberger etwas schmächtiger — mit dem Ausdruck 


Truhendeckels in Andechs ist keine Darstellung der Gregoriusmesse, sondern eine offenbar keineswegs sonderlich 
frühe Darstellung des bloßen Schmerzensmanns. 


!) Vgl. Edwin Redslob, Die fränkischen Epitaphien im 14. und 15. Jh. (Mitt. d. Germ. Nationalmuseums, 1907) 
SeT7. 


®) Inv. Bayern, NB., H. 12, S. 181, Abb. 166. In der 4. Aufl. von Dehios Handbuch Südostdeutschland irrtümlich 
E. 14. Jh. datiert. 


®) Das Relief ist nicht 15 cm (Inventar), sondern 90—ı00 cm hoch und ca. so cm breit. 
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innerlichen Schmerzes. Über den mageren Wangen wird das Obergesicht breiter, 
auswärts gestellt sind die dicklidigen Augen und die Brauenbögen an der Nasenwurzel 
hochgezogen, ohne daß die Stirn, über der die dreireisrige Dornenkrone lastet, sich 
faltet. Das Haupt des Nürnbergers ist vor die wirksame Wagrechte des Kreuzbalkens 
gehalten. Betäubt von großen Schmerzen blickt es empor. In Sossau scheint sein Ernst 
in leichtem Widerspruch zu stehen zu den beiden entzückenden Engelchen. Sie um- 


schweben Christus und halten die Lei- 
denswerkzeuge in den Händen mit 
großem Geschick der Anordnung sind 
sie lieblich geschildert. Dies ist das 
spätere Werk; die Gewänder der Knie- 
enden sind aus lufterfülltem Hängen in 
gerundeten, am Boden ausschwingenden 
Röhren weitergeführt zu scharfen Kanten 
und Kerben, die eckig gebrochen sind, 
wo sie an die Erde stoßen. Nur der- 
selbe Meister konnte den Christus so im 
einzelnen übernehmen und doch so 
sicher in der Gebärde der Arme ab- 
ändern, so einfügen in den andern Zu- 
sammenhang. Denn da die Zahl der 
Gestalten in Sossau zurückging, galt es, 
sie untereinander stärker zu verbinden. 
Papst und Bischof wenden sich nicht 
mehr der vera ikon zu: sie blicken auf 
zum Herrn selbst, der herabzuschauen 
scheint. 

Die Stärke dieses Meisters liegt 
nicht im Ersinnen von neuen Figuren: 
das zeigen schön die wenig eigentüm- 
lichen Frauengesichter des Hutterepi- 
taphs. Eine bemerkenswerte Begabung 
aber tut die Sicherheit in der wech- 
selnden Zueinanderordnung für ihn 
ziemlich feststehender Figuren kund. 
So wählt er denn auch unter den ty- 
pischen Gebärden der Arme mit einer 
Freiheit aus, die erst im 16. Jahr- 
hundert Allgemeingebrauch wird. 
Stammt doch wahrscheinlich auch der 
steinerne „Zahnschmerzherrgott“ am 
Chorhaupt von St. Stephan zu Wien 
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Abb. 4. Landshut, St. Martin, Epitaph Hans Stethaimer 
([ 1432) 
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Abb. 5. Leningrad, Eremitage, Vesperbild 


(Abb. 3)'), der die Arme nach unten kreuzt, von seiner Hand. Dieser isolierte, her- 
vorragende Erbärmdemann führt in vielem über die Gregorsmessen hinaus. Mit mehr 
geschultem Tastsinn für die Oberflächen des Körpers ist der Halbakt Christi in seinen 
Fleischpolstern und den auch hier durchgedrückten Rippen gestaltet. Er scheint 
durch eine leichte Wendung schlanker als die andern Schmerzensmänner, ist es auch 
wirklich. Auch das Haupt mit der seltenen, aus sechs zu zweit durchgeflochtenen 
Reisern bestehenden Dornenkrone weicht aus der Front nach rechts. Alles Hinweise 
für eine spätere Ansetzung innerhalb des Wirkens doch wohl eines Meisters, zu denen 
die sehr viel weiter aufgelöste, flockige Wolkenkrause tritt. 

Sie nun verknüpft dieses Werk besonders deutlich mit dem Epitaph Stethaimer 
(T 1432) an der Landshuter Martinskirche (Abb. 4) ?). Sein ebenfalls die Hände kreu- 
zender Schmerzensmann erscheint oberhalb der Stethaimerbüste wieder über einem 
Gebälkstück in einer baldachingedeckten Nische. Sie ist wie in Nürnberg und Sossau 


!) Österr. Kunsttopographie 23, Abb. 403, S. 364f.; Ernst-Garger, Die früh- und hochgotische Plastik des Stephans- 
doms, München 1927, Taf. 148 links. 


?) Stuckarbeit; Inv. Bayern NB., H. 16, S. 86/8, Abb. 63; Adolf Herrmann, Die Bauplastik der St. Martinskirche 
in Landshut, Diss. München 1933. Die Aufnahme verdanke ich der Liebenswürdigkeit von Herrn Ministerialrat Heinrich 
Ullmann in München, durch frdl. Hinweis von Dr. C. Th. Müller. Vgl. Bayerland 35, 1924 S. 106. 
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im Relief dargestellt und in die Mauer eingelassen, nicht etwa für die Bildwerke als 
Architekturteil erbaut. Handelt es sich hier gewiß um einen andern, hervorragenden 
Meister, so erweisen doch die Bildung des Oberkörpers und der Ausdruck des Antlitzes 
seine motivische Abhängigkeit von Wien sicher genug; für unsere Nachfolger des Hut- 
terepitaphs ergibt sich damit das Jahrzehnt von 1422 bis 1432 als ungefähre Entste- 
hungszeit. Diesen Schluß versagen zwei unbedeutendere Stücke unserer Gruppe: das 
Epitaph Och (f 1425) im Regensburger Domkreuzgang ') und der Grabstein des 1449, 
erst nach der Anfertigung, gestorbenen Abtes Wilhelm in Wülzburg ?), da sie, das 
letztere sicher, wohl unmittelbar das Nürnberger Relief nachgestalten. 

Über die Herkunft dieser merkwürdig im Genick zurückgedrückten Körper, deren 
Brust vordringt und deren Kreuz hohl sein müßte, kann kein Zweifel bestehen. Es 
sind die nach rückwärts überhängenden Christuskörper der Vesperbilder. Es sind ihre 
außerordentlich eingezognen Hüften und tiefen Schlitze der Brustwunden, ihre rechten 
Fallhaarsträhnen, ihr wie ziseliert geringelter Backenbart, ihre in die Stirn gedrückte 
dreireisrige Dornenkrone; es sind ihre nur eingezeichneten Faltenlinien der Haut, ihre 
halbgeschlossenen, wie gebrochenen Augen. Vöge?) hat das Nürnberger Relief so 
nahe an die Badener Pieta (Abb. 8) im Deutschen Museum gestellt, daß er ihren Ur- 
sprung in Nürnberg vermutete. An dieser heute unhaltbaren Ansicht scheint mir doch 
noch etwas gültig zu sein. Auf die kristallhaft erstarrte, den Corpus Christi nur gering 
reliefierende Marienklage in Berlin selbst wird man in diesem Zusammenhang freilich 
verzichten müssen. Eher schon besteht eine Ähnlichkeit mit der weicheren, doch gröber 
gebildeten Haut des Vesperbildes in der Eremitage zu Leningrad (Abb. 5-6). 

Wirklich nahe aber stehen unsern Schmerzensmännern die Leichname Christi im 
Magdeburger Dom (Kunststein, Abb. 7) und im Jenaer Museum (Ton, Abb. 9) mit 
ihren fleischigeren Physiognomien an Haupt und Brustkorb *). Ihre hervortretenden 
Schlüsselbeine, schrägen Schultern und tiefliegenden Achselhöhlen prägen die oben 
geschilderten, zerklüfteten Schulterpartien bis zum Äußersten durch. Die Verwandt- 
schaft insbesondere der Gesichter Christi scheint schlagend, sie geht weit hinaus über 
die notwendige Ähnlichkeit von etwa gleichzeitigen Bildern des Herrn. Nun läßt sie 
sich zwischen Schmerzensmännern und diesen Pietäs sonst nur noch einmal, nämlich 
zwischen der Breslauer Elisabethkirchenpietä °) und dem Epitaph des Sigfrid zum Pa- 
radis (f 1386) in St. Nikolai zu Frankfurt a. Main ®) in annähernd gleicher Stärke be- 
obachten. Doch außer dieser Ähnlichkeit, die gleichsam zum Wiedererkennen dessel- 
ben Antlitzes führt, bieten diese Werke einstweilen keinen andern Hinweis für einen 
künstlerischen Zusammenhang. Die Verbindung von Jena nach Nürnberg aber läßt 
sich zudem durch den Vergleich der Gewandfiguren festigen: recht ähnlich sind die 


!) Alfred Seyler, die mittelalterliche Plastik Regensburgs, Diss. München 1905, S. 105. 

2) Inv. Bayern MF., H. 5, S. 501, Abb. 376. 

3) Königliche Museen zu Berlin, Beschreibung der Bildwerke der christl. Epochen, 4, Die deutschen Bildwerke, 
1910, S. 26f. 

#) Gesamtaufnahmen siehe Richard Hamann, Die Elisabethkirche zu Marburg, II, Die Plastik, Marburg 1929, 
Abb. 548, 599. 

>) Hamann a.a.O. Abb. 565. 

6) Friedrich Back, Mittelrheinische Kunst, Frankfurt 1910, S. 16, Taf. IV, ı. 
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beweglichen Saumspiele in dem Tuch, 
das unter dem Rücken des Beweinten her- 
geht, und beim Mantel Mariens neben 
dem Schmerzensmann. Ähnlich auch 
plötzlich tief eindringende Unterhöhlungen 
der Schüsselfalten zwischen den Schenkeln 
der sitzenden und der stehenden Maria. 
Ähnlich dem Antlitz der verhärmt klagen- 
den Mutter in Jena quillt das hoffnungs- 
volle Gesichtchen der Barbara Hutter aus 
dem lappigen Umhang. Alle Draperien 
haben sich in Nürnberg freilich versteift. 

Die drei Schmerzensmänner in Nürn- 
berg, Sossau und Wien aber gehören nicht 
bloß zusammen, weil sie der Marienklage 
so viel verdanken. Im Umgestalten des 
Übernommenen sind sie verbunden: sie 
raffen den Ausdruck zusammen auf die 
Halbfigur Christi und wenden den Ober- 


Abb. 6. Leningrad, Eremitage, Vesperbild, Kopf Christi 


körper aus der Seitenansicht (aus der in 
Magdeburg schon das breitere Haupt heraus- 
gedreht wird) in die alleinige Wirksamkeit. 
Und wieder erweist sich das Hutterepitaph 
als das älteste Werk und zugleich als das 
Urbild dieser Umformung zum Schmerzens- 
mann: wie ausgerenkt hängt noch sein Kopf 
über dem Genick, das ihn nicht zu tragen 
vermag!); leer ist noch die Fläche des Bauch- 
dreiecks, da die beim Beweinten hervor- 
tretenden Grate des Rippenrandes nun un- 
wirksam wurden. Die Werke in Sossau und 
Wien sind nicht eigne Umbildungen des 
Vesperchristus.. Von Nürnberg ausgehend 
führen sie weiter fort vom Leichnam des 
Herrn hin zu der übergeschichtlichen Dar- 
stellung des lebenden Christus, der trotz 


1) Was übrigens ähnlich schon Redslob, S. 18 beob- 
achtete, 
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Abb. 7. Magdeburg, Dom, Chorumgang, Vesperbild, 
Kopf Christi 


Südostdeutsche Schmerzensmänner und „böhmische‘“ Marienklagen 


der Todwunden vor seinem Tode die Pas- 
sion erfährt und spürt: des Schmerzens- 
manns. 


Für diese „Abkömmlinge der Mar- 
burger Pieta‘“ !), insbesondere die Mag- 
deburger und die Jenaer Verwirklichung, 
bedeutet das Nürnberger Datum freilich 
nur einen terminus ante, aber auch eine 
Mahnung, ihn nicht allzusehr zu unter- 
schreiten. Das Magdeburger Werk scheint 
vor dem in Jena zu liegen. 


Auch für die rückschließende Be- 


heimatung dieser Vesperbilder darf unsere 
mittelfränkisch - niederbayerisch -österrei- 
chische Gruppe von letztlich sechs ab- 
hängigen Schmerzensmännern nicht ganz 
gleichgültig sein. Und scheint die über- 
raschende Ähnlichkeit der Christushäup- 
ter der Breslauer Elisabethkirchenpietä 


Abb. 9 Jena, Museum, Vesperbild, Kopf Christi 


Abb. 8. Berlin, Deutsches Museum, Vesperbild aus 
Baden bei Wien, Kopf Christi 


und des Schmerzensmanns Sigfrids zum 
Paradis uns heute unerklärlich, so möchten 
wir die „böhmischen“ oder „schlesischen“ 
oder auch „marburgischen“ Vesperbilder 
in Magdeburg und Jena ungern, wenn 
schon von ihrem Standort, in eine andere 
Landschaft versetzen als nach Franken 
oder Niederbayern. 


Daß wenigstens für den Schmerzens- 
mann der Christustypus dieser Pietä- 
gruppe selbst in Böhmen keineswegs etwa 
Allgemeingut war, darauf weist die wahr- 
scheinliche Vorbildlichkeit des Hutter- 
epitaphs für den ganzfigurigen Schmer- 


1) Hamann a.a.O. S. 324 ff. Hamann vermutet für 
Magdeburg: letztes Jahrzehnt vor d. Jahrhundertwende. 
Das Vesperbild in Magdeburg ist 75 cm hoch, das Jenenser 
92 cm, also im Format vergleichbar mit den Schmerzens- 
männern. 
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Nürnberg, Moritzkapelle, Epitaph Hutter 


1422, Kopf des Schmerzensmanns 


Südostdeutsche Schmerzensmänner und ‚„‚böhmische‘‘ Marienklagen 


zensmann im Altstadtrathaus zu Prag gerade in der physiognomischen Kleinform des 
Oberkörpers hin. Sowohl Pietas wie auch Schmerzensmänner gibt es in Böhmen weit 
weniger als in allen angrenzenden deutschen Landschaften. Was aber bei der Marien- 
klage noch zweifelhaft sein mag, ist beim Schmerzensmann als einer reinen Christus- 
darstellung nicht vorstellbar: daß die Religionskämpfe in Böhmen gerade ihn, wäre 
er überhaupt sehr verbreitet gewesen, so nachdrücklich ausgerottet haben sollten. 
Photographien: Abb. ı Chr. Müller, Nürnberg; Abb. 2 Landesamt für Denkmalspflege, München; 


Abb.3 Österr. Lichtbildstelle, Wien; Abb. 4 H. Ullmann; Abb. 8 G. Schwarz, Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum; Abb. 5, 6, 7,9 Kunstgesch. Seminar Marburg; Abb. 10 Ferd. Schmidt, Nürnberg. 
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Abb. 1. Gottlieb Schick (?). Orpheus. Hamburg, Kunsthalle 


NEUES ZU GOTTEIEBSCHIER 


VON 
KARL SIMON 


Mit 8 Abbildungen 


In diesen Monaten hat die Gestalt Wilhelm v. Humboldts wieder einmal die 
Blicke auf sich gezogen — anläßlich der Wiederkehr seines hundertjährigen Todes- 
tages am 8. April ds. Js. — und die für uns Heutige fast unvorstellbare Weite seines 
geistigen Horizontes vermag wohl „unendliche Sehnsucht“ zu erwecken. ... Auch 
die Frage der Kunst hat ihn, man kann sagen: ein Leben lang beschäftigt, wenn auch 
sofort gewisse Einschränkungen gemacht werden müssen. Man muß wohl zugeben, 
daß er nicht hervorragend begabt ist an frischer sinnlicher, unmittelbarer Empfäng- 
lichkeit für künstlerische Dinge; vor allem geht ihm der Sinn für die Farbe ab, die 
gerade für die Entwickelung der Kunst des 19. Jahrhunderts von ausschlaggebender 
Bedeutung geworden ist. Es ist bezeichnend, und vielleicht mehr als Zufall, daß seine 
früheste erhaltene Ausarbeitung, die sich mit diesen Dingen beschäftigt, dem ,„Be- 
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griff der Kunst‘ gewidmet ist, wenn sie sich auch eng an Gedanken eines Engländers 
anlehnt. Diese Frage nach dem Begriff der Kunst: „Was ist Kunst? — Kunst und 
Natur, Ideal und Natur, Ideal und Wirklichkeit, die Rolle der Phantasie in der Kunst, 
die Aufgabe der Kunst, ihre Bedeutung für das — auch öffentliche — Leben, der 
Stoff und seine künstlerische Behandlung“ u. a. m. haben ihn nicht mehr losgelassen "). 

Andererseits kann ihm doch ein lebendiges Kunstempfinden, über alles ästhetische 
Zergliedern und alles psychologische Interesse hinaus, nicht abgesprochen werden. Es 
ist doch echte Ergriffenheit, wenn er von seinen Tegeler Antiken spricht: „Wenn man 
Sinn für die Schönheit einer Bildsäule hat, so gehört das zu den reinsten, edelsten 
und schönsten Genüssen... Man will sie nur ansehen, nur sich mehr und mehr in 
sie vertiefen, man macht keine Ansprüche an sie, es gilt von dieser Schönheit ganz, 
was Goethe so schön von den Sternen sagt...“ Und als er in London zum ersten 
Male die Elgin Marbles sieht, bringt er drei Stunden vor ihnen zu: „Welch Größe, 
welch Leben, welche Formen, die tief in die Seele gehen... Solche Arme und solche 
Gewänder sieht man nirgends... wenn ich irgend kann, gehe ich alle Tage hin. Es 
sind die einzigen Gestalten, die alles-in sich fassen, und gegen die alles sonst Schöne 
klein ist.“ 

Freilich steht ihm die Plastik im Vordergrunde des Interesses — im Einklang 
mit der übermächtigen Strömung der Zeit, die, was noch nicht genügend in das all- 
gemeine Bewußtsein übergegangen ist, geradezu eine Blüte der nordischen Plastik be- 
deutet ?). — Aber einen Maler gibt es, der den Humboldts sehr nahe gestanden hat 
und von ihnen in besonderem Maße gefördert worden ist, den Stuttgarter Gottlieb 
Schick ?). Er hat sämtliche Glieder der Familie porträtiert — leider nicht Humboldt 
selbst — und einige von diesen Bildnissen sind geistiges National-Eigentum geworden. 
So wird vielleicht gerade heute, wo auch das herrliche Bildnis der Frau Heinrich Dan- 
neckers aus der Verborgenheit des Privatbesitzes in das Eigentum der Berliner National- 
galerie übergegangen ist, einiges Neue zu Schick, das in folgendem besprochen werden 
soll, nicht unwillkommen sein. 

In der Hamburger Kunsthalle befindet sich eine große Federzeichnung (H. 
46cm, Br. 61 cm), deren Abbildung eine genauere Beschreibung überflüssig macht 
(Abb. ı). Sie gilt dort als Arbeit von Schick, worauf wohl zunächst die halb verlöschte 
Bleistiftnotiz auf ihr: „Mad. Schick‘ geführt hat. Bei der Benennung ,‚Apoll unter den 
Hirten“ stellt sich auch sofort die Erinnerung an das bekannte große Stuttgarter Bild 
des Künstlers ein, das dieses Thema behandelt. Sachlich ist indessen doch wohl etwas 
anderes gemeint. Zu den Füßen des Sängers, der in die Lyra greift, ruht ein Löwe, 
der sich von einem Knaben liebkosen läßt. Das legt eher den Gedanken an Orpheus 
nahe, der Menschen und Tiere durch seinen Gesang bezaubert. Dazu würde auch 


1) Genaueres über Humboldts Stellung zur bildenden Kunst wird demnächst an anderer Stelle ausgeführt werden. 

2) Gustav Pauli: Die Kunst des Klassizismus und der Romantik. Berlin 1925. — Vgl. dazu K. Simon: Körper- 
lichkeit und Stil im Wandel vom Rokoko zum Klassizismus. Jahrb. des Freien Deutschen Hochstifts. Frankfurt 1931. 
S. 146. 

3) Genaueres darüber bei K. Simon: Gottlieb Schick. Ein Beitrag zur Geschichte der deutschen Malerei um 1800. 
Leipzig 1914. — Ders.: Gottlieb Schick und die Familie Humboldt. Preuß. Jahrbücher Bd. 162 (I9I5). S. 200 f. 
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das Schiff rechts im Mittelgrunde stimmen: Orpheus war Teilnehmer an der Fahrt 
der „„Argo“, und die zwei Reiter könnten gut Gefährten, Argonauten, sein. Die Musik 
ist doch hier offenbar die Hauptsache, während bei dem Apollo-Bilde in Stuttgart, 
und schon bei vorbereitenden Entwürfen, dies nicht der Fall ist; denn dort wird überall 
eine lehrende Handbewegung gegeben, nicht Musik. Die allgemeine Anordnung ist 
freilich sehr ähnlich. In einer Ellipse die Zuhörenden um einen geistigen Mittelpunkt 
gruppiert; der Orpheus — wie wir ihn wohl jetzt nennen dürfen — noch näher der 
Bildmitte als Apollo, beide mit der Lyra. Jenseits der Figuren dann eine weite Land- 
schaft sich dehnend, deren Mitte beide Male durch eine Palme bezeichnet wird. Die 
Figuren selbst auf beiden Bildern ähnlich in der Gruppierung: u. a. ein stehendes Liebes- 
paar, eine sitzende Frau mit einem — größeren oder kleineren — Kinde neben der 
Hauptfigur; ein alter Mann mit einem Jüngling oder Knaben. Tiere mit einem für 
Schick sehr bezeichnenden Verständnis und sichtlich großer Liebe gebildet: Kaninchen 
im Vordergrunde, Schaf, Hund, Löwe; auf dem Baum ein Äffchen, fliegende Vögel 
über der Palme links, im Hintergrunde Kamel, Elefant, wohl auch Giraffe, ein Hirsch 
neben liegendem Reh. Mehr noch als auf dem Apollobilde begegnet Ähnliches auf 
dem „Opfer Noahs‘‘ in der Stuttgarter Galerie !); hier wie dort ein Äffchen. Wieder 
ein Hirsch neben liegendem Reh, Pferd, Elefanten und hinter ihnen Giraffen. 

Auch in der Gebärdensprache findet sich manches Verwandte; so etwa nähert die 
sitzende Frau neben Orpheus den aufgestützten Arm der Wange in der gleichen Weise 
wie Frau Dannecker in dem großen Bilde in ganzer Figur ?). Die Gewandbehandlung 
auf der Zeichnung ist der bei Schick beliebten sehr ähnlich; der senkrechte Fall und 
das Gekräusel am Boden findet sich etwa bei „Kephalus und Prokris‘?), bei Frau Dan- 
necker und Frau Cotta — Bildern also, die vor dem römischen Aufenthalt entstanden 
sind. Flatternde Gewand- und Mantelzipfel begegnen auch auf dem „Opfer Noahs“, 
doch ist gegenüber der raschen Bewegung der Figuren auf der Zeichnung, besonders 
der Frauen, eine wesentliche Beruhigung zu spüren, die in dem Apollobilde weitere 
Fortschritte gemacht hat, so daß von Bewegung überhaupt nicht die Rede sein kann; 
alles ist zu Statuarik geworden. — Einzelheiten sonst bekräftigen die Beziehungen der 
Zeichnung zu unserem Künstler; so begegnet der Hirtenknabe mit Hund hier rechts, 
auf dem Apollobilde links, der achtlos hingeworfene Stab mit gebogener Krücke auf 
beiden Kompositionen, der schon auf dem Bilde „David vor Saul“ *) vorkommt u. a. m. 

Sind Auffassung und Figuren lyrisch, weich, im Charakter der Idylle, so will da- 
zu die Behandlung einiger männlicher Figuren nicht recht passen; die Nähe der Antike 
wird spürbar, besonders in dem Mann rechts vorn in der Ecke mit seinen gewaltigen 
Muskelpaketen (Herkules? — der auch mit unter den Argonauten war). Auch Orpheus 
und die beiden Reiter tragen diesen Charakter des Wuchtigen, wegen dessen man den 
Entwurf — abgesehen von anderen Gründen — in die frühe römische Zeit setzen möchte, 


ELLE OF 

EHE EN 
Saar Or Tal 1% 2, 
4) 2.2.0. Taf. VII. 
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noch nicht allzuweit entfernt von dem Pariser Aufenthalt, wo ihm diese Seite der Antike 
zuerst nahegetreten ist. In seinem Stuttgarter Skizzenbuch findet sich ebenfalls der- 
artig übertriebene Muskulatur ') — sonst aber freilich nicht. — Die Rückseite des 
Blattes, auf der sich verschiedene Bleistiftskizzen finden, hilft kaum weiter: Charon, 


Abb. 2. Gottlieb Schick (?). Die Entstehung der roten Rose. Mannheim, Schloßmuseum 


eine Frau in ein Boot jagend; ein lagernder Flußgott, Michelangelos Madonna in der 
Capella Medici ?); Medea, auf ihre beiden Kinder mit dem Dolch eindringend; eine 
sitzende nackte Frau neben einer anderen; eine Arche oder Kirche? — Jedenfalls ist 
das Blatt eine flüssige, liebenswürdige Komposition, die das geschmeidige Talent des 


I) 2.2.0, S.29. 
2) In dem Stuttgarter Skizzenbuch Nr. 31 finden sich die zugehörigen Figuren von Nacht und Morgen. 
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Künstlers in seinem besten Lichte zeigt. Die Quadrierung der mit kräftigen Strichen 
gezeichneten Skizze, bei der nur wenig von der Bleistiftvorzeichnung durchscheint, läßt 
fast vermuten, daß sie nicht sehr weit von einer Ausführung sein mochte. Merkwürdig, 
daß wir nirgends etwas von dem Thema hören, während der „Apollo unter den Hirten“ 
ihn schon früh beschäftigt. — So wollen sich manche Zweifel an der Autorschaft unseres 
Künstlers einstellen; die Möglichkeit erscheint nicht ganz ausgeschlossen, daß ein 
Maler, der sich ganz in die Kunst Schicks eingelebt, eine Parallel-Komposition zu 
dessen „Apollo“ versucht hat. Gerade die zahlreichen Beziehungen, ja, fast „wört- 
lichen‘‘ Entlehnungen könnten — neben manchem anderen — dafür sprechen. 

Mit kaum mehr Sicherheit als diese Zeichnung kann ein malerisches Werk als un- 
serem Maler zugehörig eingeführt werden. In der Gemälde-Galerie des Mannheimer 
Schlosses befindet sich ein Ölbild (Kat. Nr. 85, H. 1,45 m, Br. 1,00 m), das die Ent- 
stehung der roten Rose durch Venus darstellt (Abb. 2). Die Göttin sitzt wenig erhöht 
auf einem blauen Mantel; sie hat das linke Bein zurückgesetzt, das rechte hebt sie mit 
beiden Händen in die Höhe, um einen Dorn aus der Sohle zu entfernen. Aus der Wunde 
tropft das Blut, und an einem Busch weißer Rosen zu ihren Füßen haben sich eine 
voll erblühte Rose und zwei Knospen bereits rot gefärbt. Aus einer Röhre ergießt sich 
ein dünner Wasserstrahl in den links sichtbaren Bach, auf dessen Oberfläche er silbern 
schimmernd auftrifft. Die Göttin trägt in ihrem reichverschlungenen blonden Haar 
als Schmuck ein schwarzes Diadem mit Perleneinlage. Am Rande vorn links blühen 
gelbe Blümchen und kleine blaue Sternblumen; große Blättergewächse und Efeu schlie- 
ßen rechts ab. Auf einem Baum sitzt als Begleiterin der Göttin eine Taube, deren Füße 
und Schnabel schwach rot sind. Im Mittelgrunde, zu dem ein nur eben angedeuteter 
grauer Weg führt, Felsen mit fein gefiedertem Gesträuch bewachsen; im Hintergrunde 
schließen grauweiße Architektur mit schwachem Rot auf den Ziegeldächern — u.a. 
wird eine Kirche und ein Aquädukt sichtbar — und endlich blaue Bergzüge den Pro- 
spekt. Der blaue Himmel ist mit schwachen Wolken bedeckt, die am äußersten Hori- 
zont in Gelb übergehen. 

C. F. Hartlaub, dessen Liebenswürdigkeit ich die Kenntnis des Bildes verdanke, 
sprach s. Zt. auch zugleich die Vermutung aus, daß wohl Schick als Schöpfer des Bildes 
in Frage kommen könne. Und in der Tat erinnert schon Äußerliches an dessen Bild 
der „Eva“ im Kölner Wallraf-Richartz-Museum '); hier wie dort eine nackte Frauen- 
figur, die mit dem Rücken gegen einen vom Bildrahmen durchschnittenen Baum als 
Folie gesetzt ist. Auf dem Baum hier wie dort ein symbolischer Vogel. Vor der Figur 
am Rande des Gemäldes ein Wasser und üppige braungrüne Vegetation. Mittel- und 
Hintergrund eingenommen von ausführlich geschilderter Landschaft. 

Eine gewisse Geziertheit im Motiv, das nicht rein sachlich durchverfolgt ist und 
einer akademischen Schönheitslinie die Prägnanz zum Opfer bringt, macht sich geltend: 
würde doch bei unserem Bilde das antike Motiv des Dornausziehers sachlich am näch- 
sten liegen. Auch bei unserem Bilde eine Bemühung um anatomische Geometrie, wie 
sie Mengs in ein System gebracht hatte, von dem auch J. L. David, Schicks Lehrer, 
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nicht unberührt geblieben sein wird '). Die Mittellinie des Bildes geht genau vom 
höchsten Punkt des Haares über linkes Ohr und linke Brust zum Schoß hinunter; Aus- 
und Einbuchtungen, das Zurücksetzen des einen Beines, die Vorliebe für Dreiecke — 
all das findet sich auch hier, ebenso die Scheu vor harten Winkeln. Auch die Vorschrift, 
daß kein Glied in seiner Ansicht wiederholt werden darf, wird befolgt; vom rechten 
Arm wird die Innenseite, vom linken die Außenseite gezeigt. 

Die Wichtigkeit dieser Dinge wird freilich dadurch gemindert, daß die Figur auf 
ein klassisches Vorbild zurückgeht, wovon noch die Rede sein muß. Aber auch Einzel- 
heiten, das fast klassische Profil mit dem gerundeten Kinn und dem leicht geöffneten 
Munde, die Art, wie das zurückliegende Auge gerade noch eben zu sehen ist, die Grüb- 
- chen in den Fingern sind dem Bilde der ‚Eva“ verwandt. Desgleichen die grünlichen 
Schatten längs den Konturen und überhaupt die ganze weiche Behandlung auch alles 
Stofflichen, der Bäume, Felsen usw., die nichts Hartes, Scharfes duldet. So könnte 
das Bild sehr wohl ein Werk unseres Malers sein, das dann vielleicht zeitlich nicht all- 
zuweit von dem Kölner Bilde anzusetzen wäre. Dieses selbst gehört noch in die Pariser 
Studienzeit ?), aber schon Architektur und Landschaft auf dem Venus-Bilde sprechen 
für Bekanntschaft mit Rom. 

Dazu kommt etwas anderes: die Figur ist nichts Neues, sondern sie geht auf eine 
bekannte Raffaelsche Komposition zurück. So stellt ein Ölbild der Leningrader Ere- 
mitage (Nr. 49; H. 2,66 m, Br. 1,53 m) die auf einer Erhöhung sitzende nackte Göttin 
dar, den gelben Mantel unter sich gebreitet. Wie auf dem Mannheimer Bild wird die 
linke Ferse gehoben, und ganz ähnlich in der Stellung wie dort legt sich die Göttin 
mit beiden Händen eine Sandale an. Rechts auf dem Bilde, wie dort, eine Taube auf 
einem Baum. Über den Rücken fällt das aufgelöste Haar; eine Strähne ist über die 
linke Schulter nach vorn genommen. Abschließend eine Landschaft; ihre größte Sen- 
kung hinter dem Kopf der Venus, der zur Hälfte über sie hinausragt °). 

Das Leningrader Bild stammt mit sieben anderen aus der Villa Mills (früher Villa 
Spada) auf dem Palatin; die Komposition begegnet mit vier anderen wieder in dem 
Bibbiena’schen Badezimmer des Vatikans als Fresko; sie gelten als Arbeiten der Schüler 
Raffaels, unter seiner Leitung gemalt ?). 

Auch in die italienische Graphik ist die Komposition übergegangen; im Gegen- 
sinne wird sie gegeben auf einem Stich des Marco Dente (Bartsch XIV, 321) (Abb. 3). 
Die Göttin sitzt rechts gewendet auf ihrem Mantel; der rechte Fuß ist vorgesetzt, das 
linke Bein hochgezogen und wird von der rechten Hand unter der Sohle gehalten, wäh- 
rend die linke den Dorn herauszieht. Wie auf dem Mannheimer Bilde werden die 
Arme zwischen den Beinen nach abwärts geführt. Links hinter der Göttin eine An- 
zahl Baumstämme, darunter eine Palme; rechts felsige Flußlandschaft. — Abweichend 


IEREH LO She 

2) Dieser zeitliche Ansatz (Simon a. a. O. S. 32) ist neuerdings urkundlich durch den Künstler selbst bestätigt, 
der im Juli 1800 das Bild angefangen hatte. Vgl. K. Graf v. Baudissin: Ein Brief von Gottlieb Schick aus dem Jahre 1800 
an Johann Heinrich Dannecker. Monatsschr. Württemberg H. 8. August 1930. S. 360. 

3) Katalog der Petersburger Eremitage von 1899 und 1912; letzterer mit Abb. S. 204. 

4) Vgl. Passavant, Das Leben Raffaels von Urbino 1839. II. 281. 284. 285c. Franz. Ausg. von 1860. II. 231. 
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Abb. 3. Marco Dente. Die Entstehung der roten Rose. 
Kupferstich B. 1321 


ist der Stich des Meisters mit 
dem Würfel (B. 16 I) (Abb. 4). 
Da erscheint die Göttin in Land- 
schaft und frei aufragend halb 
vom Rücken gesehen, fast die 
ganze Höhe des Bildraumes 
ausfüllend; den linken Fuß 
über das rechte Knie legend, 
zieht sie den Dorn heraus. 
Kein Zweifel, daß die 
Raffaelsche Komposition dem 
Mannheimer Bilde zugrunde 
liegt, die für Schick vielleicht 
gerade wegen seiner eigenen 
früheren Komposition der „Eva“ 
von Wichtigkeit sein mochte; 
auch sein Bild der Venus mit 
dem von Bienen gestochenen 
Amor!) (entstanden in Paris? 
in Rom ?) gehört in diesen Kreis. 
In späterer Zeit begegnen weib- 
liche Aktdarstellungen nicht 
mehr. Und daß von Schick 
gerade Raffael aufs höchste ver- 
ehrt wurde, wissen wir nicht 
nur aus seinen Werken: „gehe 
ich in die Stanzen von Raffael, 
so weiß ich nicht, ob ich schnell 
nach Hause gehen und über 
Hals und Kopf anfangen mah- 
len, oder Palet und Pinsel auf 


ewig von mir werfen soll“ ?). Daß er Raffael direkt kopiert hat — und zwar eine Ma- 
donna, die 1812 in Berlin ausgestellt wurde —, wissen wir in wenigstens einem Falle 
mit Bestimmtheit ?). Die weitgehende Abhängigkeit von einem älteren Vorbilde macht 
aber natürlich ein Urteil über das Bild bezüglich seines Urhebers schwierig. 

Über die Geschichte des Mannheimer Bildes ist das Folgende bekannt *): im schrift- 
lichen Katalog der Galerie von 1803 befindet sich ein Nachtrag mit der Überschrift: 
„Abgegebene Gemälde des von Klein’schen Kabinets an die Großherz. Galerie in Mann- 


1) Simona.a. ©. S. 34. 
4a 1,. 0787733, 
3) Ebd. 


#) Nach frdl. Mitteilung von Dr. Strübing in Mannheim. 
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heim 26. juni 1810.“ Darin steht unter Nr. 278: „hoch 4 —3’ breit 2—ı1" Lodovico 
Carracci oder aus der Schule von Raffael Venus in einer Landschaft zieht einen Rosen- 
dorn aus den Füßen, auf tuch“. Das Klein’sche Kabinett stammte aus dem Besitz des 
bayerischen Geheimrats Anton v. Klein (geb. 1748), der ursprünglich Jesuit gewesen, 
nach Aufhebung seines Ordens aber Professor der Dichtkunst und Philosophie an der 
Mannheimer Akademie geworden war. Als Dichter wenig bedeutend, hat er sich be- 
sondere Verdienste um die Dialektforschung erworben. Auch sonst vielseitig inter- 
essiert, besaß er eine Kupferstichsammlung, die den Grundstock der jetzigen Samm- 
lung im Mannheimer Schloß bildet. Ebenso stammen viele Gemälde der Sammlung 
aus seinem Besitz; so also auch unser Venusbild, das vielleicht in seine Sammlung ge- 
kommen ist, ohne daß ihm der Künstler genannt worden ist, der es möglicherweise 
selbst mehr als Schulexerzitium, denn als freischöpferisches Werk aufgefaßt wissen 
wollte. Daß er es in seinen Briefen nicht erwähnt, braucht nicht aufzufallen; von der 
erwähnten Raffaelkopie schreibt er ebenfalls nichts, auch nichts über ihren Verkauf. 
Gewisse Beziehun- 
gen zu Stuttgart 
muß Klein übrigens 
gehabt haben; er hat 
schon Schiller in 
seiner Mannheimer 
Zeit hilfreich beige- 
standen, und Char- 
lotte v. Schiller be- 
richtet ineinem vom 
26. August 1810 aus 
Heidelberg datierten 
Briefe — übrigens 
kurz vor Kleins 
Tode, dersram 3: 
Dezember 1810 er- 
folgte: „Ichsah auch 
Schillers ältesten 
Freund in Mann- 
heim, Geh. - Rat 
Klein. Dieser zeigte 
mir im Theater sei- 
nen? Blatt) 
So kann Klein Be- 
ziehungen auch zu 
dem künstlerisch 


!) Briefe an Cotta. 
1925. S. 54. Abb. 4. Meister mit dem Würfel. Entstehung der roten Rose. Kupferstich, B. 161 
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stark interessierten Stuttgarter Kaufmann Gottlob Heinrich Rapp und dessen Schwager 
Dannecker, dem verehrten Lehrer Schicks, gehabt haben, durch die sich die Er- 
werbung eines Bildes von diesem einleuchtend würde erklären lassen. Immerhin bleiben 
gewisse Schwierigkeiten bei der Zuschreibung des Bildes an Schick bestehen. 

Ein völlig sicheres Werk des Künstlers kam anläßlich der verdienstvollen Aus- 
stellung zum Vorschein, die das Kurpfälzische Museum der Stadt Heidelberg 1921 
dem schottischen Maler Wallis widmete '). Schick wohnte anfänglich in Rom mit 
Wallis in einem Hause. Die Tochter des Schotten, Emilie, war mutterlos und führte 
bei dem Vater und dessen Mätresse ein überaus freudloses Dasein. ° Kein Wunder, 
wenn der junge Maler zu innigem Mitgefühl bewegt wurde; wie dieses sich dann all- 
mählich zu unwiderstehlicher Neigung wandelte, das ist in den Briefen an seine An- 
gehörigen zu lesen. Am 31. Dezember 1806 läßt er sich mit ihr in Livorno protestan- 
tisch trauen. — Wallis hat sich merkwürdiger Weise um seine Tochter nie, auch später 
nicht gekümmert, als sie durch den frühen Tod ihres Mannes in tiefste Trauer und 
auch in materiell schwierige Lage kam. Als Künstler hat Wallis dagegen seinen Schwieger- 
sohn stets hochgeschätzt. 

Diese Emilie Wallis hat Schick nun in einem Bildchen gemalt, das sich in Stutt- 
garter Privatbesitz befindet (H. 40,5 m, Br. 0,33 m) (Abb. 5). Es ist ein Ölbild auf ziem- 
lich grober Leinwand, dreiviertel rechts gewendet, während die braunen Augen den 
Beschauer anblicken. Der Grund ist grau, nach einer um 1800 weit verbreiteten Ge- 
wohnheit an der einen Seite (hier rechts) beträchtlich heller als sonst. Ein kräftiges 
Kinn, zarter Mund, feine, wenig gebogene Nase, niedrige Augenbrauen und eine eben- 
mäßige Stirn geben dem Gesicht neben jungfräulicher Zurückhaltung eine anmutige, 
vielleicht fast schelmische Frische, die durch die Anordnung der Fülle braunen Haares 
noch mehr betont wird. Das knapp anliegende rote Kleid zeigt runden Halsausschnitt. — 
Eine Porträtzeichnung, gleichfalls von Schick, zeigt Emilie Wallis im Profil nach links 
und stammt wohl schon aus der Zeit ihrer Ehe; sie ist älter und herber geworden ?) 
(Abb. 6). Das gemalte Bildnis ist gewiß noch in ihrer Mädchenzeit entstanden und 
gehört — auch im künstlerischen Range — nicht weit von dem entzückenden Porträt 
der Schwägerin des Künstlers, das er nach seiner Rückkehr aus Paris 1802 gemalt hat °). 

Endlich sei noch kurz erwähnt ein dem Quadrat sich näherndes kleines Bildchen 
in Aquarell auf Papier, das vor einigen Jahren im Handel war und angeblich die junge 
Adelheid v. Humboldt darstellte, die spätere Gattin des Generals v. Hedemann (Abb. 7). 
Sie sitzt, dreiviertel links gewendet und in Rosa gekleidet, in einem großen halbhohen 
Sessel, über den, noch lang auf der Erde schleppend, ein blaßgrünes Tuch gebreitet 
ist. Über dem Schoße hält sie mit beiden Händen einen Brief, den sie im Begriffe ist 
zu öffnen. Hinter ihr in der ganzen Breite des Bildes ein gewaltiger, schwachvioletter 
Vorhang vor einer gelbbräunlichen Wand, mit einer Schnur rechts hoch gerafft und 


\) Vgl. die Monographie über Wallis von K. Wolf Graf Baudissin. Heidelberger kunstgeschichtliche Abhand- 
lungen, Bd. 7; Heidelberg 1924. 

®) Simon Taf, I. ı. 

S\SRbar Teak iler 
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Abb. 5. Gottlieb Schick. Emilie Wallis. Stuttgart, Privatbesitz 


links einen Blick durch das Fenster freilassend, wo vorn eine bräunliche Landschaft 
mit dunklen Bäumen sichtbar wird; dahinter blaues Meer und blaue Berge. Der blaue 
Himmel ist leicht bewölkt, nach hinten zu stärker gelblich aufgelichtet. Die Zeichnung 
des Ganzen ist fest, nicht nur in diesen landschaftlichen Einzelheiten, sondern trotz 
der Kleinheit des Maßstabes auch im Gesicht, wo der Blick der blauen Augen und 
der schmale Mund sehr scharf wirken. Sehr fein ist die Bewegung der den Brief öff- 
nenden Hände gegeben. — Am wenigsten angenehm wirkt die farbige Haltung des 
Bildchens; das rosa Kleid und die rosa Schuhe, die roten Rosen in dem blonden Haar 
stimmen wenig zu dem rötlich-braunen Ton von Sessel und Fußbank, dem gelblichen 
Fußboden und der braungelben Decke auf dem Tisch, mit der Blumenvase, dem gelben 
Tintenfaß und den zwei Büchern darauf, von denen das untere in Hellrot gebunden 
ist. Es kommt dadurch etwas Schwächlich-Süßliches in das Bildchen, das zu der festen 
Zeichnung des Einzelnen einigermaßen in Widerspruch steht. 

An der Autorschaft Schicks, die durch die Tradition bezeugt ist, braucht nicht 
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gezweifelt zu werden; alles stimmt durchaus zu dem Bilde seiner sonstigen künstle- 
rischen Persönlichkeit — auch das äußere Arrangement, wie es etwa in dem Bilde der 
jungen Karoline v. Humboldt getroffen ist '). Weniger will einleuchten, daß die Dar- 
gestellte Adelheid v. Humboldt sein soll. Das bekannte Doppelbildnis der beiden Hum- 
boldtschen Töchter stellt Adelheid im Alter von neun Jahren dar; in die Nähe dieses 
Bildes-gehört unsere Darstellung aber sicher nicht, da die Porträtierte älter sein muß. 
Wenn wir aber an der Identität mit Adelheid v. Humboldt festhalten wollen — selbst 
dann müßte es sich um eine höchstens Zwölfjährige handeln, da Schick schon im Sep- 
tember 1812 Rom verlassen hat. Auch dies. Alter scheint für die Dargestellte noch zu 
jugendlich zu sein. Dazu kommt, daß eine Ähnlichkeit zwischen der Adelheid des 
Doppelporträts und unserer Dargestellten kaum vorhanden ist. Mag in diesem Über- 
gangsalter sich manches in Kopfform und Gesichtszügen überraschend wandeln — 
schon die Mundbildung ist bei beiden so verschieden, daß kaum an eine Identität ge- 
dacht werden kann. Die scharf geschnittenen Lippen des fest geschlossenen Mundes 
passen schlecht zu dem durchweg voll und weich gebildeten Munde der Humboldt’schen 
Töchter — und zwar auch Karolines, die schon älter war, als sie von Schick porrätiert 
wurde. — So wird die Bezeichnung „Adelheid v. Humboldt“ kaum zu Recht be- 
stehen, ohne daß eine andere vorgeschlagen werden könnte. 


Schließlich noch ein paar kleine Beiträge zur Biographie Schicks, die auch 
wieder in die Nähe der Humboldts führen. In den Pariser Briefen des Künstlers be- 
gegnet öfter der Name einer Madame Baletti, die er in Wisson, nicht weit von Paris 
besucht (Brief v. 30. Januar 1799) ?). Näheres über sie konnten wir damals noch nicht 
feststellen. Nun finden sich aber in den Pariser Tagebuch-Aufzeichnungen von Wil- 
helm v. Humboldt einige Notizen über sie, die wir hier wiedergeben: Zum 11. Fe- 
bruar 1798 bemerkt er: „Ihe bei Mad. Basse..... Mad. La Cöte, ehemals Mademoiselle 
Baletti. Sie ist aus Stuttgard und bei den Italiens eine der besten Sängerinnen gewesen. 
Ihr Mann hat Güter in der Vendee, an denen sich durch seine Klugheit und die Nach- 
barschaft einiger protestantischer Dörfer die Empörung wirklich gebrochen haben soll“) 
(Hippolyte Gracieux Marquis de Lacoste 1760— 1812, Mitglied der Nationalversamm- 
lung). An einer anderen Stelle heißt es®): „Mad. La Cöte ein sehr angenehmes 
Gemisch einer Deutschen und Französin. Doch ist das erstere überwiegend. Ihr Mann 
soll sich jetzt viel mit Pasigraphie beschäftigen.“ 

Aus der römischen Zeit sei ein Brief mitgeteilt, der aus den ersten Wochen seines 
dortigen Aufenthaltes stammt und vor einiger Zeit in meinen Besitz gekommen ist. 


Rom den 26ten November 1802. 


Hier bin ich schon wieder, mein letzter Brief ist vielleicht noch nicht ganz 
ausgelesen, biß ihr diesen hier empfangt. Der Preußische Gesandte der morgen 


SEar a, O Lat XTerae 

2)Rar2. 0784225} 

®) Ges. Schr. XIV. 3. Abt. Tagebücher I. Berlin 1916. S. 409. 
4) Ebd. S. 419. 
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Abb. 6. Gottlieb Schick, Berlin. Emilie Wallis. Stuttgart, Kupferstichkabinett 


früh von hier abreißt, wird ihn mitnehmen. Seinen Nachfolger in dieser Gesandt- 
schaft Herrn von Humboldt kenne ich sehr gut von Paris aus. Er ist gestern Abend 
hier angekommen, u. ich werde ihm, nachdem ich diesen Brief vollends hingesudelt 
haben werde, meine Aufwartung machen, sein Haus wird mir in der Folge das 
Nachtessen ersparen, weil er alle Abende mit seiner Familie Thee gibt, wozu ich 
einmal vor allemal invitirt bin. Heute ist es Freitag, heute hätte ich sollen wieder 
Briefe bekommen. Könnt ihr es auch an jenem Tage verantworten, daß ihr mich 
so entsetzlich lange ohne Nachricht laßt, gerade als wäre ich ein verschollener 
Mensch. — Nichts als der Herbst kann euch entschuldigen — wo aber doch wenig- 
stens Heinrich hätte schreiben können. Komme ich einmal wieder zu euch, so will 
ich euch eine ganze Woche deswegen abzanken, ihr unnatürlichen Verwandten. 
Heute am 26 November habe ich schon mein gut Theil geschwizt, die Bäume 
sind noch in schönster Blüthe,. bey euch wird es todt aussehen, kein Blatt wird 
mehr auf den Bäumen seyn, der rauhe Nordwind schwört bey uns der Natur gar 
bald den Tod, er jagt die Leute hinter den Ofen. Gottlob, daß ich diese Zeit hier 
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seyn kann, Schnee und Schneegestüber und Eis war mir immer in den Tod zuwider. 
Ich muß schließen, die Nacht überfällt mich und man wartet auf den Schluß meines 
Briefs. Lebt wohl und gesund und grüßt mir den Dannecker und vor allen Dingen 
laßt mich nicht mehr zu lange auf Briefe warten. Verzeiht das Gesudel, es ist 
zwischen Tag und Nacht geschrieben. Ich bin Euer Ehrlicher Gottlieb. 

Mit diesem Brief folgt die Reisebeschreibung von Keller ein ganzes dickes 
Buch voll. 
(Adr.) 1802 

An Herrn Erbe 
abzugeben. 

(Von anderer Schrift:) Den ı7ten Xbr. beantwortet. 


Der Brief bedarf keiner großen Erläuterungen. Der preußische Gesandte, der 
zu Anfang erwähnt wird, ist Dr. Wilhelm Uhden, der dem weiter genannten Wilhelm 
v. Humboldt Platz machen mußte. Zwischen seiner Frau, einer Römerin niederen 
Standes, und Thorwaldsen hatte sich ein Liebesverhältnis angesponnen, das ärgerliches 
Aufsehen machte und seine Abberufung aus Rom zur Folge hatte!). Der am Schluß 
genannte Keller war sein Gefährte auf der Reise nach Rom gewesen und wohnte zu- 
erst mit ihm zusammen. (Karl Urban K., Dr. jur., ist der Sohn des Stiftspredigers und 
Prälaten in Stuttgart; als Maler dilettierend; gest. 1844. Ob dessen Reisebeschrei- 
bung noch erhalten ist?) — Der Brief ist an sich nicht bedeutend, aber ein neues Zeugnis 
für die Anhänglichkeit des Künstlers an seine Familie. Er füllt die Lücke aus, die zwi- 
schen seinen von Haakh ?) veröffentlichten Briefen vom 17. November und dem 25. De- 
zember 1802 besteht. 

Endlich sei noch auf eine Charakteristik des Künstlers hingewiesen, die auf persön- 
licher Bekanntschaft und Freundschaft des Urteilenden mit ihm beruht, aber erst in 
den letzten Jahren bekannt geworden ist. Es handelt sich um den in Kopenhagen ge- 
borenen Baron Ferdinand v. Eckstein (1790—1861), der 1807 nach Rom kam und 
Schick näher kennen lernte. Später machte er den Befreiungskrieg mit, wurde höhe- 
rer Polizeioffizier in den Niederlanden, dann in Frankreich, betätigte sich aber neben- 
her schon früh literarisch. In Rom war er, wie so viele damals, katholisch geworden 
und hatte in Wien später im Hause von Friedrich und Dorothea Schlegel viel ver- 
kehrt. Aus Heidelberg, wo er sich juristischen Studien widmete, schrieb er im De- 
zember 1812, also in dem Jahre, in dem Schick gestorben war, an Schlegel einen Brief, 
in dem sich das Folgende über unseren Künstler findet?). 

»Was über Schick im Morgenblatt *) stand, kam mir nicht unwahr, aber unbe- 
deutend vor. Von seiner Lebensgeschichte weiß ich keinen Zusammenhang, aber nur 


!) Aus unserem Briefe ergibt sich, daß Uhden am 27. November Rom verlassen hat, nicht erst, wie Fr. Noack an- 
gibt (Deutsches Leben in Rom. 1907. S. 422), „um Mitte Dezember“. 

2) Adolf Haakh: Beiträge aus Württemberg zur neueren deutschen Kunstgeschichte. 1863. S. 59—312. 

®) Briefe von und an Friedrich und Dorothea Schlegel. Ges. und erl. von Josef Körner. Berlin 1926. S. 167f. Vgl. 
SE623% 


*) Der anonyme Nekrolog über den am 7. Mai 1812 gestorbenen Künstler im „‚Morgenblatt für gebildete Stände“ 
1812, Nr. 120 vom 19. Mai. 


542 


Neues zu Gottlieb Schick 


Abb. 7. Gottlieb Schick. Adelheid von Humboldt (?). Früher im Kunsthandel. 


Details, unter anderen Solche, die man nicht gut drucken lassen kann, und Einiges, 
was er mir als Pfand der Freundschaft anvertraut hat. Wie er in seine Frau verliebt 
war ist gar rührend komisch, ihr erstes heimliches Liebsverständniß — die Frau von 
Humb.(oldt) wird Ihnen auch manches über ihn sagen können. Die Deutschen, wie 
sie jezt sind detestirte er — das war natürlich: weil ihm nie von einem Deutschen 
Gutes erwiesen, und die Ausländer höchst gerecht gegen ihn waren. Eine Seele die 
so frei von Neiden wie die seine, konnte nicht auf das kleinliche Kribbeln und Krab- 
beln verzwickter Gesichter, auf diesen Ameißhaufen anders als mit Verachtung hin- 
absehen; noch dazu war es eine giftige Art Ameisen, die, so klein sie waren, sich emp- 
findlich rächte. Doch fragte er so wenig nach anderer Lobe, und war ohne Präten- 
sion so entfernt davon sich selbst für einen Stern zu halten, daß ihn dieses Wühlen 
auf dem schmutzigsten Plundermarkte der Welt, wo alle schlechten Mahler und die 
gemeinste Zeitungsweiber zusammengekommen — nur höchst belustigend für einen 
Moment vorgekommen, als eine umgekehrte Maskerade, wo die Seelen nach außen 
gehen (wie unendlich gut stand nicht einem dicken verpusteten Gesicht solch eine 
dünne Maske von Seele die es, wo das Auge rechts sehen wollte, immer ihm zum Pos- 
sen links sehen ließ usw.) wenn man nur nicht den zartesten heiligsten Punkt seines 
Innern, seine Ehre angetastet, da konnte er nicht mehr über Dummheit oder Boß- 
heit lachen. Es kam ein falscher Freund zu ihm und sagte daß man ihn über diese oder 
jene schändliche Carrikatur (von Andern unter seinem Namen ausgebreitet) auf die 
Galeeren schicken wollte — da fühlte er eine Ader in sich schlagen, ganz gewiß die die 
Zorn und Ehre durch seinen Körper leitete, er rief nach seiner Frau, klagte über die 
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ersten empfindlichen Schmerzen, und seit der Zeit, mehrere Jahre vor seinem Tode 
hat er immer gelitten. 

War das nicht recht christlich: ich habe ihn manchmal komisch und witzig ge- 
sehn, aber nie schimpfen gehört, und über seine Brüder auf eine grobe Art ungehal- 
ten gesehn, als da Viele Jemanden der anderer Meinung, schwächer oder dümmer 
ist gleich Esel, Vieh, Bestie usw. tracktieren, nie kam so viel Gemeinheit aus seinem 
edlen Munde, um nur im bitteren Fluge einem nichtswürdigen Geschöpfe aufzusitzen, 
das nicht schwer daran tragen konnte, weil es eine Quintessenz und Quacksalberbude 
aller Gemeinheit war. Ihm sey die Erde leicht, und mögen sich immer-junge Blumen 
im Frühling auf seinem Grabe zu seinem Andenken vereinen! Eine Rosenhecke wollte 
ich daß sie ihm pflanzten diesem würdigen liebevollen Künstler, der begeistert für 
das Kühne, manchmal sogar das was weit außer seinen Gränzen lag überschätzend, doch 
in der stillen Lieblichkeit, in dem sinnvoll Heiteren zu Hause war. Alle Eigenschaf- 
ten der Seele kannte er, insofern sie nur wahrhaft im Menschen inwohnte, und in 
jeder von diesen, noch so kleinen, verehrte er stumm seinen Gott — das war wahrhaft 
gedacht um mit fernerer Erleuchtung seelig zu werden! — “ 

Was hier ausgeführt wird, stimmt in den Grundzügen durchaus mit dem über- 
ein, was wir sonst über den Künstler wissen, so daß auch in den Einzelheiten diese 
Schilderung allen Glauben verdient. Auch hier ist wieder von der unglückseligen Ka- 
rikaturengeschichte !) die Rede, aber ohne daß die Angelegenheit wirklich geklärt wird. 
Darüber hinaus ist die Briefstelle zur Beurteilung der offenbar nicht durchaus erfreu- 
lichen künstlerischen Verhältnisse in Rom ein weiteres, nicht unwichtiges Zeugnis. 


Nachtrag. Durch die Güte des Herrn Geh.-Rats v. Heinz auf Schloß Tegel, 
für die ihm auch an dieser Stelle gedankt sei, bekomme ich Nachricht und Abbildung 
von einem seit einigen Jahren in Tegel befindlichen Porträt des Dr. Kohlrausch von 
Schick (Abb. 8). K. wurde (geb. um 1777 in Hannover, gest. als Obermedizinalrat 
in Berlin 1826) in Rom der Arzt der Humboldt’schen Familie und machte sich ihr 
durch seine Aufopferung besonders wert. Den ältesten Sohn Wilhelm konnte er zwar 
nicht mehr retten, wohl aber den jüngeren, Theodor, mit dem zusammen sich dann 
Frau v. Humboldt von Schick zum Danke für Kohlrausch malen ließ; das Bild befindet 
sich wieder in Tegel?). Aber auch Kohlrausch selbst wurde im Auftrage Humboldts 
von Schick porträtiert, wofür dieser 4 Louisdors erhielt. Nachzuweisen war das Por- 
trät nicht mehr; es konnte nur vermutet werden, es sei identisch mit dem „männli- 
chen Brustbild“, das neben anderem aus dem Besitz von Kohlrausch auf der Berliner 
Akademischen Kunstausstellung 1812 zu sehen war — und andererseits identisch mit 
dem Porträt des Arztes „in Kapuzinerkutte‘“, das O. Baisch in seiner Biographie ]J. 
Chr. Reinharts (S. 189) erwähnt. (Vgl. mein Buch über Schick S. 85 Anm. 1. — S. 246.) 


t) K. Simon, Schick S. 168. 
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Abb. 8. Gottlieb Schick. Dr. Kohlrausch (?), Berlin. Privatbesitz 


— Nun befindet es sich also in Tegel, wohin es aus der Familie Parthey gekommen 
ist; signiert ist es nicht. 

In der Bildfläche 58: 46 cm messend, ist das Bild, das den Dargestellten in brau- 
ner Mönchskutte zeigt, offenbar in engem Anschluß an die Natur gemalt. Die Vor- 
liebe des Künstlers dafür, widerspenstige Haare in die Stirn fallen zu lassen, die sich 
seit seinem Miniaturselbstporträt gern auf seinen Bildnissen findet, begegnet auch 
hier. — Es ist das einzige männliche Porträt aus seiner römischen Zeit — abgesehen 
von dem Erbprinzen von Mecklenburg-Strelitz, und zeigt, nach der Abbildung zu ur- 
teilen, eine gewisse rauhe Größe, die für die Gesamtanschauung vom Schaffen des 
Künstlers wohl zu beachten ist. 


Nachtrag. Bei der Durchsicht alten Materials zu meinem Buche über Schick 
finde ich eine Notiz, die den Künstler der Hamburger Orpheuszeichnung einwand- 
frei feststellt: es ist nicht Schick, und meine Bedenken gegen die Zuweisung an ihn 
erweisen sich als begründet. — Im Morgenblatt für gebildete Stände 1809 Nr. 102, 
S. 406 findet sich ein Aufsatz: „Versuch dessen, was in Rom im Jahre 1808 in Be- 
ziehung auf Kunst, insonderheit auf Bildhauerei und Malerei sich bemerkbar gemacht 
hat.“ Hier wird ein Bild von den Brüdern Riepenhausen (Franz: 1786— 1831; Johannes: 
1788-1860) beschrieben, das den „Orpheus“ darstellt: „Der Sänger sitzt mitten in 
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einer reichen Landschaft; zuströmendes Landvolk in allen Leidenschaften. Eine Frau 
mit ihrem Säuglinge sitzt zu des Gottes Füßen. Ein junger Knabe spielt mit einem 
Löwen. Die Musik besänftigt, vereinigt alles. — Noch kommen links zwey junge Mäd- 
chen mit Kindern, sowie ein alter Blinder, der von einem Knaben geführt wird. — 
Rechts lagern kraftvolle Jäger, die Geschosse des Todes neben ihnen ruhend. Zwey 
andre, die erst von der Jagd zurückkommen, führen Rosse, auf denen Adler und andre 
Beute der Jagd zu sehen sind. In der Ferne ruht das Meer, Schiffe sind gelandet oder 
landen. Man sieht Thiere verschiedener Art. Alles eilt dem Sänger zu. — So reich 
übrigens diese Komposition gedacht war, so müssen wir jedoch bemerken, daß jene 
ähnliche bereits geschilderte des Hrn. Schick (Apollo unter den Hirten) die frühere 
war, und ein jeder wird fühlen, daß ein, wir möchten sagen, rhapsodischer Entwurf 
keinen Anspruch darauf macht, mit einem ruhig durchstudierten und durchaus aus- 
geführten Gemälde verglichen zu werden, dessen Hauptaugenmerk war, die zarten 
Nuancen einer gemeinschaftlichen Empfindung darzustellen, welches Hrn. Schick 
so vorzüglich gelungen ist.“ 

Es ist also kein Zweifel, daß die Hamburger Zeichnung der Entwurf für das aus- 
geführte Bild der Brüder Riepenhausen ist, die ja meist so zusammengearbeitet haben, 
daß eine Scheidung nicht möglich ist. Die Quadrierung der Zeichnung hat also ihren 
guten Grund. — Das Bild, das selbst z. Zt. verschollen zu sein scheint, ist ein Zeugnis 
dafür, welchen Eindruck Schick undggeine Kunst auf jüngere Künstler gemacht hat 
— entsprechend seinen eigenen En darüber. — Von der künstlerischen 


Schwäche und Unselbständigkeit der Riepenhausen legt auch diese Komposition Zeug- 
nis ab'). 


!) Auch die Gruppe der beiden Reiter mit der Jagdbeute zeigt Beziehungen zu einem anderen Künstler; sie ist, 
wenn auch anders gewendet, gewiß nicht unbeeinflußt von dem Bilde H. W. Tischbeins: ‚Die Stärke des Mannes.“ Als 
großes Bild erst. 1820/22 ausgeführt, stammt die Komposition schon von 1787. Tischbein war um 1800 der Lehrer der 


beiden Riepenhausen in Göttingen. S. Landsberger: Wilh. Tischbein. 1908. S. 57. Abb. nach S. 184. Vgl.K. Simon in 
den Monatsh. f. Kunstwiss. VI. 1913. S. 166. 
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